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Vorwort
Die Internationale Musikwissenschaftliche Konferenz vom 23. bis 25. Okto-
ber 2014 am Institut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig hatte
die „Beethoven-Rezeption in Mittel- und Osteuropa“ zum Thema. Dieses
besitzt zentrale Bedeutung für das Verständnis der Musikgeschichte zwi-
schen Ost- und Westeuropa und setzt die lange Zusammenarbeit der Ar-
beitsgemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa fort.
Die Beethoven-Rezeption bezeichnet eine in der Musikgeschichte des 19.
und 20. Jahrhunderts zentrale Erscheinung, die für die Ausbreitung der
bürgerlichen Musikkultur in Europa maßgebend war. Zu fragen ist, wie
und zu welcher Zeit sich Beethovens Musik im Konzertleben verschiede-
ner Regionen etabliert hat, wie das Phänomen Beethoven von Komponis-
ten kompositorisch bewältigt wurde und vor allem, welche Vorstellungen
und Ideale mit seiner Musik zu bestimmten Zeiten an bestimmten Orten
ganz konkret verbunden wurden. Die Mozart-Rezeption war bereits 1996 in
Chemnitz Thema einer der frühen Tagungen der Arbeitsgemeinschaft für
die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa,1 die Schumann-Rezeption2
wurde 2010 und im Jahr 2013 die Wagner-Rezeption3 auf unseren Leip-
ziger Konferenzen thematisiert. Beethoven bildet in dieser Hinsicht noch
ein sträflich vernachlässigtes Thema. Dieses Desideratum der Forschung ist
aufzuarbeiten, dazu leistet der vorliegende Tagungsbericht einen bescheide-
nen Beitrag (leider sind nicht alle Vorträge zum Druck freigegeben worden).
Er soll auch zu weiteren Forschungen anregen.
Arnold Schmitz hat die Beethoven-Rezeption als Arbeitsfeld der Musik-
wissenschaft im Jubiläumsjahr 1927 mit seinem Buch über Das romantische
Beethovenbild eröffnet und damit das Phänomen historischer Rezeption von
1Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa an der Technischen
Universität Chemnitz. Heft 1, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller, Chemnitz
1997.
2Robert Schumann. Persönlichkeit, Werk und Wirkung. Bericht über die Internationale
Musikwissenschaftliche Konferenz vom 22. bis 24. April 2010 in Leipzig, hrsg. von
Helmut Loos, Leipzig 2011.
3Richard Wagner. Persönlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig
2013.
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Musik überhaupt erst zu Bewusstsein gebracht.4 Nach Leo Schrade mit ei-
nem wichtigen Teilaspekt5 brachte erst 1970, zum nächsten Beethovenjubi-
läum, Hans Heinrich Eggebrecht eine weitere übergreifende Schrift heraus,
eine inhaltsanalytische Untersuchung musikalischen Schrifttums Zur Ge-
schichte der Beethoven-Rezeption.6 Weitere Beiträge zur speziellen Kom-
ponistenrezeption folgten,7 in einem Projekt des Beethoven-Hauses Bonn
wurde 1986 derMythos Beethoven8 thematisiert und das Verhältnis Beetho-
ven und die Nachwelt9 beispielhaft behandelt. Ein umfangreicheres Schrift-
tum hat sich seither dem Thema gewidmet, Arbeiten über die Beethoven-
Rezeption in Mittel- und Osteuropa finden sich allerdings darunter nur als
Ausnahmen.10
Vom rezeptionsgeschichtlichen Standpunkt aus ist ein großer Teil wissen-
schaftlicher Beethoven-Literatur dahingehend zu kritisieren, dass die Suche
nach dem ‚wahren Beethoven‘ historisch-kritischen Maßstäben nicht stand-
hält, vielmehr selbst als Rezeptionsphänomen anzusehen ist. Beispielhaft
ist dies an einer hoch erregten Äußerung von Erwin Ratz abzulesen, als er
1959 seinen Artikel über Gustav Mahler für die Enzyklopädie Die Musik in
Geschichte und Gegenwart an die Redaktion sandte und Friedrich Blume
in seinem Text den Satz „Musik ist höhere Offenbarung als alle Weisheit
und Philosophie“ strich. Er wird weithin als authentische Äußerung Beet-
4Arnold Schmitz, Das romantische Beethovenbild. Darstellung und Kritik, Berlin/
Bonn 1927, Reprografischer Nachdruck Darmstadt 1978.
5Leo Schrade, Beethoven in France. The growth of an idea, New Haven/London/Ox-
ford 1942.
6Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Mainz 1972.
7Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven. Untersuchungen zur Beethoven-Rezeption
Richard Wagners (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 29), Regens-
burg 1975. – Bodo Bischoff, Monument für Beethoven. Die Entwicklung der Beetho-
ven-Rezeption Robert Schumanns, Köln/Rheinkassel 1994.
8Rainer Cadenbach, Mythos Beethoven. Ausstellungskatalog, Laaber 1986.
9Helmut Loos, Beethoven und die Nachwelt. Materialien zur Wirkungsgeschichte Beet-
hovens, Bonn 1986.
10Bence Szabolcsi, „Beethoven und Osteuropa“, in: Tagungsbericht des II. internationa-
len musikologischen Symposiums: Piešt’any – Moravany 1970, Feiern zum 200. Jah-
restag der Geburt Ludwig v. Beethovens in der ČSSR, Bratislava 1970, S. 11–12, und
Galina Petrova, „Ludwig Maurer and the reception of Beethoven in St. Petersburg in
the first half of the 19th century“, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mit-
teilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa an der Technischen Universität Chemnitz. Heft 5, hrsg. von Helmut
Loos und Eberhard Möller, Chemnitz 1999, S. 62–71.
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hovens verstanden, geht aber auf Bettina Brentanos Briefromane zurück.
Ratz mochte die Streichung nicht hinnehmen und schrieb mit „größter
Erbitterung“ an den Herausgeber: „jedenfalls hat Bettina mehr von Beet-
hoven verstanden als alle Musikforscher der letzten 150 Jahre zusammenge-
nommen“.11 Offenbar hatte Ratz Schmitz’ Forschungen nicht zur Kenntnis
genommen. Doch Ratz geht es nicht um den historischen Tatbestand, son-
dern um das ‚richtige Verständnis‘. Das ist offenbar zweierlei, bildet aber
bis heute einen Streitpunkt der Wissenschaft. Beethoven als gesellschaftli-
che Leitfigur für die eigene Weltanschauung in Anspruch zu nehmen und
den eigenen Standpunkt damit zu legitimieren, prägte beispielsweise im 20.
Jahrhundert insbesondere im Kalten Krieg die Beethovenforschung, legen-
där das Beethovenjubiläum 1970. Die damit verbundenen Verwerfungen der
Beethovenforschung in Ost- und Westeuropa sind auch 25 Jahre nach der
Friedlichen Revolution keineswegs ausgestanden, sondern bedürfen drin-
gend der Klärung.
Selbst heute noch wird Beethoven häufig in der Tradition der Aufklärung
als ein Protagonist des ‚Projekts der Moderne‘ verstanden.12 In roman-
tischer Verklärung hat Bettina von Brentano die vier Vorstellungen von
Beethoven als genialischem Naturkind, Revolutionär, Zauberer und Pries-
ter geprägt, die in vielfältigen Varianten die Beethoven-Rezeption geprägt
haben. Letztere haben kunstreligiöse Deutungen beflügelt, der Revolutio-
när war insbesondere für marxistische Interpreten richtungsweisend. Sie
haben Beethoven mit gesellschaftlichem Fortschritt bzw. mit Fortschritt
ganz allgemein verbunden. Für das östliche Europa war diese Interpreta-
tion wesentlich, zumal der Fortschrittsgedanke sich mit soziokulturellen
Evolutionsvorstellungen paarte, die gesellschaftlichen Anschluss an West-
europa versprachen. In der Musikwissenschaft wirkt sich das evolutionäre
Denken bis heute ungestört aus, auch im östlichen Europa. In Deutsch-
land haben sich Teile der jüngeren Generation stillschweigend davon ver-
abschiedet, meiden aber die offene Auseinandersetzung. Hier löst sich das
Fach nur zögerlich und partiell von seiner Fixierung auf die sogenannte
E-Musik und die Avantgarde, bedient eher weiter den Anspruch des Bil-
11Erwin Ratz, Brief vom 18. Juni 1959, zitiert nach: Musikwissenschaft – eine verspä-
tete Disziplin? Die akademische Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und
Modernitätsverweigerung, hrsg. von Anselm Gerhard, Stuttgart/Weimar 2000, S. 372.
12Paradigmatisch Martin Zenck, Die Bach-Rezeption des späten Beethoven. Zum Ver-
hältnis von Musikhistoriographie und Rezeptionsgeschichtsschreibung der „Klassik“,
Stuttgart 1986.
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dungsbürgertums auf gesellschaftliche Führung in kunstreligiösem Sinne.
Handelt es sich dabei um einen gesellschaftspolitisch hochbrisanten Macht-
anspruch (‚Deutungshoheit‘), so lässt sich in europäischer Dimension die
Fortführung eines geistigen Weltkriegs der Nationalstaaten erkennen. Die
Konstruktion von Nationalmusik, wie sie insbesondere in Staaten zwischen
Deutschland und Russland nach dem Zerfall der Sowjetunion nochmals auf-
geblüht ist, und ihre wissenschaftliche Begründung gehen nur allzu häufig
mit Konkurrenzdenken und Abqualifizierung anderer einher. Offenbar ist
dieser Wettstreit immer noch von Vorstellungen soziokultureller Evoluti-
on geprägt, die kulturelle Standards mit Wertigkeit verknüpfen. Ziel der
Konferenz ist es, diesen als Bildungsprozess verkleideten Wettstreit um
geistige Vorherrschaft, um Teilhabe an der ‚Erwählung‘ und um Zugehörig-
keit zu den ‚Höchstentwickelten‘ zu hinterfragen und abzulösen durch ein
Konzept der Koexistenz und gegenseitigen Bereicherung verschiedenartiger
Kulturen, wie es in Mitteleuropa bis weit ins 20. Jahrhundert hinein zwar
keineswegs konfliktlos, aber gelebte Realität war. Die Beethoven-Rezeption
ist ein zentrales Thema für diese Wirkungszusammenhänge, deren Erhel-
lung dem gegenseitigen Verständnis zugutekommt.
Leipzig, November 2015
Helmut Loos
Begegnung mit Beethoven. Ein Umweg, der sich gelohnt
hat . . . Grußwort zur Tagung „Beethoven-Rezeption in
Mittel- und Osteuropa“
Wenn ich mir das Thema der Tagung und die vielen Einzelveranstaltun-
gen mit ihren hochkarätigen Referenten anschaue, scheint es mir geraten,
eher einen persönlichen Beitrag zu liefern, denn ein wissenschaftsgeleitetes
Statement hinzuzufügen. Dies mag zum einen dem Umstand geschuldet
sein, dass seit einigen Jahren durch meine Tätigkeit als Abgeordneter des
Deutschen Bundestages die Musikwissenschaft nicht mehr im Mittelpunkt
meiner täglichen Beschäftigung steht. Ein viel wichtigerer Grund liegt für
mich allerdings in dem Umstand, dass ich durch die persönliche Begegnung
mit dem Werk und dem geistigen Erbe eines osteuropäischen Zeitgenos-
sen Beethovens quasi über Umwege etwas über die Beethovenrezeption in
Mittel- und Osteuropa erfahren habe, das mir als lohnend zu beschreiben
in den Sinn kommt. Wenn sich am Ende meiner Bemerkungen dann doch
etwas Politisches in das Persönliche mischt, bitte ich um Rücksicht und
Verständnis. Dies hat mit einer über die Jahre sich entwickelnden Sicht auf
das Musikalische und deren gesellschaftlicher Rezeption zu tun. Hinsicht-
lich ihrer relevanten Bestandteile fällt auf, dass in der Speicherung von Re-
zeptionsgeschichte im kulturellen Gedächtnis von Gesellschaften das politi-
sche Moment eine nicht unwesentliche Rolle spielt. Und da dieser Umstand
eher in den verschiedenen Spielarten der cultural studies denn in den Diszi-
plinen der Musikwissenschaft seine wissenschaftliche Bearbeitung erfährt,
mag mein persönlicher Erfahrungsbericht mit der Beethovenrezeption zu-
dem einen Mehrwert für diese Tagung bieten. Diese spezifische Sichtweise
auf das zu untersuchende Phänomen sei zunächst des besseren Verständnis-
ses wegen kurz erläutert. Es ist sicher nicht das Alltägliche, dass es einen
Musikwissenschaftler in die Politik verschlägt. In meinem Falle stellt es so-
gar eine Singularität dar. Nun befördert dieser Umstand zwangsläufig die
Aufwertung des Alleinstellungsmerkmals, zugleich aber stellt sich die Frage
des Primats in umgekehrter Art und Weise. Ist es der politische Aspekt der
Musik, der damit in den Vordergrund gerückt wird, so kann dies nicht ohne
die Reflexion des Beobachters erfolgen. Die Personifikation wird ja allein
schon dadurch deutlich, dass man einem musikwissenschaftlich ausgebil-
deten Politiker eher einen Beitrag zu dieser internationalen Fachtagung
zutraut als einem Juristen oder Lehrer, mithin Berufsgruppen, die im po-
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litischen Bereich überproportional häufig vertreten sind. Um all dem eben
Gesagten Rechnung zu tragen und nebenbei auch noch eine bemerkenswer-
te Geschichte zu erzählen, werde ich nun die Zeit etwas zurückdrehen und
den Ort des Geschehens östlich von Leipzig ansiedeln.
Talsi (dt. Talsen), Lettland, im Jahre 2003. Die etwa 120 Kilometer in
westlicher Richtung der Hauptstadt Riga gelegene Kleinstadt bietet den
Rahmen für meine Begegnung mit Beethoven am unerwarteten Ort. Doch
zunächst ist vom Meister nichts zu sehen, nichts zu hören. Im Gegenteil.
Es geht um die chorische Umsetzung populärer Gospelsongs durch vorwie-
gend weibliche Kantoren und Musiklehrer und die Anleitung durch einen
theologisch gebildeten Musiker, dem man diese Aufgabe übertragen hat. Zu
diesem Zweck bin ich in meiner Eigenschaft als Referent für musisch-kultu-
relle Jugendbildung der Evangelisch-Lutherischen Landeskirche Sachsens
von der Jugendarbeit der lettischen evangelisch-lutherischen Kirche in ein
altes, schon etwas ramponiertes Pfarrhaus außerhalb von Talsi eingeladen
worden. Die Lage des Hauses ist ebenso skurril wie in besonderer Weise
bemerkenswert. Mitten im Wald – unweit einer ehemaligen Leprastation
– gelegen und nur auf ausgespülten Waldwegen mühsam erreichbar, liegt
dennoch ein Zauber über der Gegend. Dies mag in besonderer Weise der
wechselvollen Geschichte der Region geschuldet sein, die als deutsch-balti-
sches Gebiet in besonderer und besonders enger Verbindung zum deutschen
und deutschsprachigen Kulturraum stand. Ein völlig anderes Verständnis
von Mittel- und Osteuropa mithin, als wir es heute buchstabieren. Über
dieses verbindende Element gemeinsamer Geschichte hinaus, dem man sich
auch heute in der Ansicht der Dinge nicht völlig verschließen kann, schien
es jedoch noch ein anderes Moment zu geben, das den Ort zu einem be-
sonderen werden ließ. Es kann durchaus am seltsam museal anmutenden
Inneren des Gebäudes gelegen haben – einem Ort, an dem die Zeit gleich-
sam stehengeblieben schien: verblichene Ornamenttapeten an den Wänden,
ein verstimmtes Klavier, dem man die besseren Zeiten in einer längst un-
tergangenen Epoche noch anzusehen vermochte und die im kunstvollen
Durch-, Über-, und Nebeneinander angeordneten vergilbten Bücher in alt-
deutscher Schrift vermittelten gemeinsam mit dem sich daraus ableitenden
Geruch der nicht mehr zurückholbaren Vergangenheit den Eindruck eines
im Sinne romantischer Darstellung des Vergänglichen sorgsam arrangierten
Gesamtkunstwerks. Ganz unter dem Eindruck desselben stehend, vernahm
ich plötzlich die Stimme der ‚guten Seele‘ des Pfarrhauses, die mir ehr-
furchtsvoll zuflüsterte: „Amenda“. Und auf meinen fragenden Gesichtsaus-
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druck hin nochmals und eindrücklicher: „Amenda! Karl Ferdinand Amen-
da.“ Nein, ich hatte diesen Namen noch nie gehört – was wiederum bei mei-
ner Gesprächspartnerin unverständiges Kopfschütteln auslöste. Und auch
ihr weiterer Hinweis: „Beethoven“ führte mich nicht wirklich weiter auf
dem Weg der Erkenntnis der Besonderheit dieses Ortes. Aber mir dämmer-
te die Besonderheit desselben. Der genius loci schien also über diesen Karl
Ferdinand Amenda – mehr als drei Jahrzehnte Pastor in Talsen, wie der
Ort einst hieß, auf irgendeinem wundersamen Wege direkt zu Ludwig van
Beethoven zu führen. Mitten in Lettland, mitten in der Provinz, mitten im
Wald. Das kam unerwartet, überraschend. Und es weckte meine musikwis-
senschaftliche ebenso wie meine zeitgeschichtliche Neugier. Die Verkettung
ganz besonderer Umstände musste mit der Verkoppelung beider Namen
verbunden sein, die es herauszufinden galt. Auf meine diesbezügliche Frage
nahm mich die Hüterin des Amenda’schen Erbes mit hinaus ins Freie. Wir
liefen gemeinsam ein paar Schritte einen Hügel hinauf, von dem aus man
einen stimmungsvollen Blick auf die Gegend und das darin eingebettete
einsame Pfarrhaus hatte. „Amenda,“ so meine Begleiterin, „wurde 1771 in
Lippaiken, Kurland, geboren. Die nach dem baltischen Volk der Kuren be-
nannte Region bildet mit der Landschaft Semgallen den westlichen Teil des
heutigen Lettland. Von 1792 bis 1795 – in diesem Jahr wurde Kurland im
Zuge der Dritten Polnischen Teilung dem Russischen Reich zugeschlagen –
studierte Amenda Theologie an der Universität Jena und erhielt zugleich
Musikunterricht.“ Der Weg zu Beethoven führt letztlich also doch über die
Musik, dachte ich bei mir. Wo wird er wohl von diesem Meister und seiner
großartigen Musik gehört haben? „Musikunterricht bekam Amenda aber
schon früher“ fuhr meine Begleiterin fort „und zwar von keinem Geringeren
als Franz Adam Veichtner, Sohn des bekannten Regensburger Geigenbauers
Johann Georg Veichtner. Er hat ihm den Zugang zur Musik schon während
seiner Schulzeit in Mitau – heute Jelgava – eröffnet. Und dies verwundert
nicht, gehörte doch Franz Adam Veichtner zu den seinerzeit bekanntes-
ten und überaus geschätzten Geigenvirtuosen und war darüber hinaus ein
bekannter Konzertmeister und Hofkapellmeister. Amenda hatte also eine
solide musikalische Ausbildung und zudem hohes musikalisches Talent. Die
große Liebe zur Musik führte letztlich auch dazu, dass er nach Beendigung
seiner theologischen Ausbildung nicht in den Pfarrdienst wechselte, sondern
als Musiker auf Reisen ging. In ganz Europa kam er dabei herum, gab Kon-
zerte in Frankfurt am Main, in Konstanz und Lausanne. Schließlich führte
ihn sein Weg nach Wien.“ Während meine sich immer mehr in Begeiste-
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rung redende Begleiterin von Amendas biografischen Stationen berichtete,
fühlte ich geradezu körperlich die herannahende Begegnung desselben mit
Beethoven. Sicherlich tat die Umgebung und das in die waldumsäumte
Idylle eingefügte Pfarrhaus ihr Übriges, meine Erwartung hin zu diesem
ersten Zusammentreffen enorm zu steigern. Und in der Tat: Die Erzählung
verdichtete sich zu einem hochdramatischen Zusammentreffen historisch
bekannter Personen. Nur hatte ich im Zusammenhang mit der Nennung
der nun folgenden klangvollen Namen nie den des kurländischen Pfarrers
Karl Ferdinand Amenda gehört. „Amendas Weg in den Pfarrdienst verzö-
gerte sich abermals“, vernahm ich die Stimme der Pfarrhausverwalterin.
„Fürst Franz Joseph Maximilian von Lobkowitz, ein ebenfalls durch und
durch musikalischer Zeitgenosse und großer Förderer der Kunst, nahm ihn
in seinen Dienst als Vorleser. Er schätzte an Amenda dessen große musikali-
sche wie theologische Bildung und natürlich die durch seine Musizierreisen
begründete Weltläufigkeit. Lobkowitz förderte nicht nur Komponisten wie
Joseph Haydn und Ludwig van Beethoven, indem er ihnen Kompositions-
aufträge erteilte. Er machte sich auch für die breite Rezeption ihrer Werke
verdient, indem er öffentliche Konzerte organisierte und eigene Orchester
unterhielt. Zu Beethoven hatte Lobkowitz ein ganz besonders enges Ver-
hältnis, wovon die auf sein Betreiben hin durch sein eigenes Hoforchester
uraufgeführte Eroica beredtes Zeugnis ablegt. Durch seine Beschäftigung
als Vorleser beim Fürsten Lobkowitz erhielt Amenda nun auch Zugang zur
Wiener Musikwelt. Und auch dies erfolgte eher auf einem Umweg, näm-
lich über seine durch Lobkowitz vermittelte Tätigkeit als Hauslehrer für
Mozarts Kinder. Dort lernte er im Jahr 1799 Ludwig van Beethoven ken-
nen. Beide verstanden sich offenbar von Anfang an mehr als prächtig –
sie wurden schnell Freunde. Diese Freundschaft zerbrach auch nicht durch
Amendas Rückkehr nach Kurland im selben Jahr. Eine rege Korrespon-
denz beider kündet davon – sicher kann ich Ihnen später im Pfarrhaus
noch einige dieser Dokumente zeigen. Nicht im Original natürlich“, fügte
die Hüterin des Amenda’schen Schatzes schmunzelnd hinzu. „Die befin-
den sich längst in unserem Museum in Talsi. Aber ein Blick darauf lohnt
sich.“ Ich war begeistert. Für ein Gospelseminar fährt man in eine lettische
Kleinstadt und begegnet Ludwig van Beethoven. Mit vielem hatte ich ge-
rechnet. Damit nicht. Umso schöner war die Überraschung. Dies bemerkte
auch meine Begleiterin und fuhr in ihrer Erzählung fort: „Über Riga kam
Amenda nach Talsi, wo er 1802 seine erste und zugleich auch letzte Pfarr-
stelle antrat. Wir Kurländer sind eben heimatverbundene Menschen, die
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gern reisen, aber immer an den Ort ihrer Herkunft zurückkommen.“ Das
haben die Kurländer und die Sachsen gemeinsam, erwiderte ich. Ich selbst
bin in Leipzig geboren, habe hier nach der Schule und der Ausbildung in ei-
nem Handwerksberuf Musikwissenschaft, Theologie und Soziologie studiert
und später auch promoviert. „Daher ihr großes Interesse an der Geschichte
Amendas und Beethovens“, stellte meine Begleiterin fest. „Da habe ich ja
den Richtigen getroffen, um diese wundersame und berührende Episode
zu erzählen. Wissen Sie, wir machen hier außer dem seit dem Jahr 2005
in Talsi jährlich veranstalteten Amenda-Musikfestival nicht viel Werbung
für ihn und seine Freundschaft zu Beethoven. Wir denken, dass wir den
Geist des Ortes, der Amenda mehr als drei Jahrzehnte hier im Pfarrhaus
hielt, besser bewahren, wenn wir ihn in Ruhe lassen und nicht touristisch
vermarkten. Dadurch ist die starke Verbindung von Kunst, Wissen und
Glauben in dieser idyllischen Umgebung bis heute erhalten geblieben. Man
spürt ihre Kraft bis heute. Und die wenigen Menschen, die zu uns gleichsam
als Pilger auf der Spur Beethovens kommen, schätzen das umso mehr. Und
auch Beethoven selbst muss von dieser besonderen Kraft gewusst haben.
Übrigens von Anfang an. Bereits am 25. Juni 1799. also wenige Wochen
nach Amenda Abreise aus Wien, widmet Beethoven seinem kurländischen
Freund sein Streichquartett F-Dur op. 18 Nr. 1. Die Originalfassung trägt
die Inschrift:
lieber Amenda! nimm dieses Quartett als ein kleines Denckmal un-
serer Freundschaft, so oft du dir es vorspielst, errinnere dich unserer
durchlebten Tage und zugleich, wie innig gut dir war und immer
seyn wird dein wahrer und warmer Freund Ludwig van Beethoven.
„Sehen sie, wie innig die beiden verbunden waren?“, fragt die Pfarrhaus-
verwalterin. „Wo liest man heute noch solch erhebende Zeilen? Das zeugt
wirklich von einer tiefen und sehr herzlichen Freundschaft. Und auch wenn
Beethoven selbst nie hier war – wir spüren seinen Geist bis heute an die-
sem Ort. Wie sollten wir auch nicht? Gehörte doch Amenda zum engsten
Freundeskreis des großen Meisters. Dieser weihte Amenda als Ersten im
Jahr 1801 in seine beginnende Ertaubung ein. Welch ein Vertrauen zu ei-
nem Menschen, der viele hundert Kilometer entfernt von ihm lebt. Und
welch ein Glück, dass wir diese Geschichte bis heute am authentischen Ort
bewahren konnten. Wir sind stolz auf diese innige Verbindung. Und wir
können darauf stolz sein, dass Amenda unserer Region und unserem Ort
so lange diente. Er war wirklich ein besonderer Mensch. Wissen Sie, was
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und Konzertmeister Andreas Streicher schrieb? Nichts Geringeres als: „Die-
sem Menschen hätte ich mein ganzes Leben widmen mögen.“ Sehen Sie, so
ein Mensch war unser Pfarrer und späterer Konsistorialrat Karl Ferdinand
Amenda. Einer, der Beethovens Geist in unser verschlafenes Talsi geholt
hat“, beendete meine Begleiterin ihren Bericht.
Wenn ich mir die Inhalte der Tagung zur Beethovenrezeption in Mittel-
und Osteuropa ansehe, bin ich mir sicher, dass sich meine persönliche Be-
gegnung mit Amenda und Beethoven gut für ein solches Grußwort eignet.
Es sind die Erfahrungen mit Musik und Menschen, die das Feld der Rezep-
tionsgeschichte bis heute auszeichnen. Nicht das musikalische Werk allein,
dem sonst alle Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft gilt, vielmehr die
Einbeziehung von biografischen Linien, Kreuzungen derselben und Durch-
schläge in das kulturelle und damit gesellschaftliche Gedächtnis bis ins
Hier und Heute hinein. Und ein Zweites möchte ich anfügen, gleichsam als
Beobachtung aus der Perspektive eines homo politicus. Die verbindende
Kraft der Musik vermag nicht nur lebenslange Freundschaften wie im Fall
des Karl Ferdinand Amenda und Ludwig van Beethovens zusammenzufü-
gen. Sie verbindet auch Menschen, die in den unterschiedlichen politischen
Kontexten unserer komplexen und komplizierten Gegenwart eigentlich ge-
trennte Wege gehen müssten. Dies ist an der Herkunft der Referenten dieser
Konferenz unschwer abzulesen. Und so stelle ich fest, das dort, wo die Po-
litik versagt, die Kunst und dort am stärksten die Musik in der Lage ist,
Trennendes einzureißen und Grenzen zu überwinden. In diesem Sinne wün-
sche ich den Teilnehmern dieser Konferenz erhellende Diskussionen, die in
gemeinsamem Verständnis münden. Und dass der Geist Beethovens immer
auch im Reden über seine Musik und deren Wirkungsgeschichte spürbar ist.
Thomas Feist (Leipzig)
Klaus-Peter Koch (Bergisch Gladbach)
Versuch einer Systematisierung von Beethovens
Beziehungen zum östlichen Europa
Nachdem Beethoven 1792 in Wien angekommen war, nahm er sowohl Mög-
lichkeiten wahr, in die östlichen und nördlichen Gebiete des Habsburgerrei-
ches zu reisen, wobei er dortiges musikkulturelles Geschehen kennen lernte,
als auch knüpfte er dort wie auch in Wien selbst Kontakte zu Personen, die
aus diesen Regionen kamen bzw. sich in Wien aufhielten. Das Habsburger-
reich umfasste in der Beethovenzeit außer den habsburgischen Erblanden
(in denen Deutsche, spezifischer: Österreicher, den ethnischen Schwerpunkt
bildeten, hinzu kamen Italiener, Slowenen und Kroaten) des Weiteren meh-
rere Territorien, die von slawischen Völkern (von Tschechen, Slowaken, Po-
len und Ukrainern) bewohnt waren, darunter auch den Teil Polen-Litauens,
der durch die Teilungen Polens an das Habsburgerreich gefallen war, weiter-
hin solche, in denen Magyaren und Rumänen siedelten. Politisch handelte
es sich dabei um Länder der böhmischen Krone (Böhmen, Mähren, Öster-
reichisch-Schlesien, während die beiden Lausitzen bereits 1635 an Sachsen
und der größte Teil Schlesiens einschließlich Glatz [Kłodzko] 1742 an Preu-
ßen gekommen waren) sowie der ungarischen Krone (die bis 1699 durch
Gebiete erweitert wurden, die vom Osmanischen Reich rückerobert wor-
den waren). Die folgenden Ausführungen sollen sich auf jene östlichen und
nördlichen Gebiete des Habsburgerreiches sowie darüber hinaus gehend auf
die derzeit zu Preußen gehörenden Teile Schlesiens sowie auf das Russische
Reich einschließlich der annektierten baltischen und polnisch-litauischen
Regionen konzentrieren.
Reisen
Hatte sich Beethovens Reisetätigkeit während seines Bonner Lebensab-
schnitts auf das Rheinland und die Niederlande (Köln 1778, Rotterdam
1781 und/oder 1783, Den Haag 1783) sowie auf Österreich und Süddeutsch-
land (Wien, Regensburg, München, Augsburg jeweils 1787, Miltenberg,
Mergentheim, Aschaffenburg jeweils 1791) beschränkt (Hinweise auf be-
absichtigte Reisen in Regionen östlich von Wien sind für diese Zeit nicht
zu finden), so änderte sich das mit seiner endgültigen Übersiedlung nach
Wien (vgl. Abb. 1).
2 Klaus-Peter Koch
Abbildung 1: Beethovens Reisen
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Reisen in die habsburgischen Gebiete betrafen Konzerte, Kuraufenthalte
aber auch Aufenthalte bei adligen Gönnern. Allerdings war die Möglichkeit,
mit der gesamten Breite der Musikkultur dieser Gebiete in Berührung zu
kommen, insofern begrenzt. Solche Reisen nahm er zwischen 1793 bis 1812
mehrfach wahr.1 Sie umfassten die böhmischen Länder und Ungarn ein-
schließlich Oberungarn: Eisenstadt2/heute Burgenland, seinerzeit Kismar-
ton in Westungarn, 1793,3 ?1802,4 18075 (betr. Fürst Nikolaus Eszterhá-
zy), Prag/Böhmen 1795,6 1796,7 1798 (Konzerte),8 1811 und 1812 (Wei-
terreise in die böhmischen Bäder),9 Grätz bei Troppau [Hradec nad Mo-
ravicí]/Mähren 1795,10 180611(betrifft Fürst Carl Lichnowsky), Pressburg
[Bratislava]/heute Slowakei, seinerzeit Oberungarn, 1796 (Konzert),12 Bu-
1Belege dafür finden sich beispielsweise in den Briefen Beethovens, vgl. Ludwig van
Beethoven. Briefwechsel Gesamtausgabe, hrsg. im Auftrag des Beethoven-Hauses
Bonn von Sieghard Brandenburg, 7 Bde (Bd. 8 in Vorb.), München 1996–1998. Im
Folgenden werden aus dieser Ausgabe entsprechende Beispiele von Briefnummern zi-
tiert.
2Johann Harich, „Beethoven in Eisenstadt. Die Beziehungen des Meisters zum Fürsten
Nikolaus Esterházy“, in: Burgenländische Heimatblätter 21 (1959), S. 168–187.
3Brief Nr. 10.
4Art. „Beethoven“, in: 2MGG, Personenteil Bd. 2 (1999), Sp. 667–944, hier: Sp. 759.
5Brief Nr. 294.
6Gottfried Johann Dlabacž, Allgemeines historisches Künstler-Lexikon für Böhmen
und zum Theil auch für Mähren und Schlesien, Prag 1815, Bd. 1, Sp. 147. – Vgl.
auch Helmut Loos, „Beethoven in Prag 1796 und 1798“, in: Beethoven und Böhmen.
Beiträge zu Biographie und Wirkungsgeschichte Beethovens, hrsg. von Sieghard Bran-
denburg und Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn 1988, S. 63–90.
7Brief Nr. 20. – Vgl. auch Loos, „Beethoven in Prag“, s. Anm. 6.
8Nach Wenzel Johann Tomaschek, „Selbstbiographie“, in: Jb. Libussa 4–9, Prag 1845–
1850. – Vlastní životopis Václava Jana Tomáška, übs. und hrsg. von Zdeněk Němec,
Praha 1941. – Vgl. auch Loos, „Beethoven in Prag“, s. Anm. 6.
9Brief Nr. 583. – Vgl. Sigrid Bresch, „Beethovens Reisen zu den böhmischen Bädern
in den Jahren 1811 und 1812“, in: Beethoven und Böhmen. Beiträge zu Biographie
und Wirkungsgeschichte Beethovens, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Martella
Gutiérrez-Denhoff, Bonn 1988, S. 311–348.
10Art. „Beethoven“, s. Anm. 4, Sp. 751.
11Briefe Nr. 256, 258.
12Brief Nr. 23. Weitere Aufenthalte in Pressburg sind möglich, aber zur Zeit nicht be-
weisbar.
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da (Ofen) [Budapest]/Ungarn 1796,13 180014 (Konzert), ?1803,15 ?1811,16
Martinsmarkt [Martonvásár]/Zentralungarn 1800,17 180618 (betr. die Gra-
fenfamilie Brunsvik), Pest [Budapest]/Ungarn 180119 (Konzert), Pistyan
[Piešťany]/Westslowakei ?1801,20 ?180221 (Kuraufenthalt), Teplitz [Tep-
lice]/Böhmen 1811,22 1812,23 Karlsbad [Karlovy Vary]/Böhmen 1812,24
Franzensbad [Františkovy Lázně]/Böhmen 181225 (jeweils Kuraufenthal-
te). Weitere in der Literatur angenommene Reisen nach Korompa [Krom-
pachy]/Ostslowakei26 und Soborschin [Săvârs, in]/rumänischer Banat27 um
1800/1801 (betr. ebenfalls die Familie Brunsvik) und auf andere Schlösser
in Oberungarn28 sind quellenmäßig ungenügend gestützt.
13Art. „Beethoven“, s. Anm. 4, Sp. 752.
14Ervin Major, „Beethoven in Ofen im Jahre 1800“, in: ZfMw 8 (1925/26), S. 482–
484, hier: S. 483. – Harry Goldschmidt, „Beethoven in neuen Brunsvik-Briefen“, in:
Beethoven-Jahrbuch 9 (1973/77), Bonn 1977, S. 97–146, hier: S. 113.
15Major, „Beethoven in Ofen“, s. Anm. 14, S. 482.
16Ebd.
17Art. „Beethoven“, s. Anm. 4, Sp. 756.
18Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven,Münster 1840, S 63. – Schind-
ler gibt für 1806 allerdings nicht konkret den Ort an, sondern spricht allgemein von
„einer Reise nach einem ungarischen Bade“. Dass dies Martonvárás beträfe, ginge nach
Major, „Beethoven in Ofen“, s. Anm. 14, aus den Memoiren von Therese von Brunsvik
hervor.
19Art. „Beethoven“, s. Anm. 4, Sp. 756.
20Goldschmidt, „Beethoven“, s. Anm. 14, S. 116. – Harry Goldschmidt, Um die Un-
sterbliche Geliebte. Eine Bestandsaufnahme (=Beethoven-Studien; 2), Leipzig 1977,
S. 32.
21Art. Beethoven, s. Anm. 4, Sp. 759.
22Briefe Nr. 518, 519, 521.
23Brief Nr. 582, 583, 585–588, 594–601, 603. – Zusammentreffen mit Goethe.
24Brief Nr. 591.
25Brief Nr. 591, 592.
26Möglicherweise 1801, vgl. Goldschmidt, „Beethoven“, s. Anm. 14, S. 114–116. – Gold-
schmidt, Unsterbliche Geliebte, s. Anm. 20, S. 32.
27Franz Metz, Aus der ungarischen Puszta nach Wien. Die Beziehungen Beet-
hovens zum Banat, in: http://www.edition-musik-suedost.de/html/beethoven.html
(06.06.2014).
28L’uba Ballová, Ludwig van Beethoven a Slovensko, Martin 1972, S. 49–79: Un-
terkrupa [Dolná Krupa]/Westslowakei (Schloss der Brunsviks), Freistadt an der
Waag [Hlohovec]/Westslowakei (Residenz der Erdödys). Dazu Fintice (Finzitze, Fin-
ta)/Ostslowakei, vgl. den Beitrag von Jana Lengová in diesem Konferenzbericht.
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Nach 1806 unternahm Beethoven keine Reisen mehr über die Grenzen des
habsburgischen Reiches hinaus (die letzten diesbezüglichen Reisen führten
ihn 1796 von Prag aus nach Sachsen, Berlin, Süddeutschland und Ober-
österreich wieder zurück nach Wien sowie 1806 zusammen mit Fürst Carl
Lichnowsky von Grätz aus über den Gebirgskamm zu Graf Franz Oppers-
dorff in das nahe gelegene Oberglogau [Głogówek],29 seinerzeit in Preußisch
Schlesien, heute im polnischen Schlesien gelegen, und nach 1812 verließ er
auch Österreich selbst nicht mehr: In den 1810er und 1820er Jahren hielt er
sich – meist zu Kuraufenthalten – immer wieder besonders im Wiener Um-
land (Döbling, Heiligenstadt, Hetzendorf, Nußdorf, Penzing) bzw. in Nie-
derösterreich auf (Baden, Gneixendorf, Gutenbrunn und Mödling). Diese
Einschränkungen waren besonders seinem Gesundheitszustand geschuldet.
Viele weitere Reisen gingen über das Stadium von Absichtserklärungen
und Vorplanungen nicht hinaus. So waren gemäß Äußerungen in den Brie-
fen solche nach Polen (1799), Frankreich (1804 mit Übersiedlungsabsicht),
England (1805, 1809, 1812, 1813, 1814, 1815, 1817, 1818, 1823, 1824, 1825),
Spanien (1805, 1809) und Italien (1811) angedacht. Besonders war eine Eng-
landreise in Verbindung mit seinem ehemaligen Schüler Ferdinand Ries, der
mittlerweile in London tätig war, mehrfach in der Diskussion. Eine 1809
geplante Übersiedlung nach Kassel als Hofkapellmeister von Jérôme Bo-
naparte, dem König des von Napoléon Bonaparte installierten Königreichs
Westphalen, kam nicht zustande. Und wie gerade erwähnt, hatte Beethoven
gemäß einem undatierten Brief (wahrscheinlich vom Sommer 1799) an Carl
Amenda als fast Dreißigjähriger eine Polen-Reise beabsichtigt. Einzelheiten
sind nicht bekannt.30
29Theophil Konetzny, „Beethoven in Oberglogau“, in: Der Oberschlesier 7 (1925),
S. 142–145. – Walter Kwasnik, „Oberglogau als Musikstadt“, in: Musik des Ostens
5 (1969), S. 97–112.
30Brief Nr. 43. – Die Einladung könnte über den Pianisten Joseph Woelfl vermittelt
worden sein, der Anfang der 1790er Jahre in Warschau wirkte, und der 1798/99 mit
Beethoven in Wien ein Klavierduell ausfocht, vgl. Zofia Lissa, „Beethovens Polonika“,
in: Bericht über den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970,
hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Kassel usw. 1971, S. 491–494, hier: S. 491 f.
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Bonn
Bereits während seines Bonner Lebensabschnitts (also 1770–1792) hatte
Beethoven Kontakt zu Personen aus Böhmen.31 Dies betraf zwei Ebenen:
Musiker sowie Förderer.
Unter den Musikerpersönlichkeiten sind besonders Josef Rejcha (1752
Chudenice–1795 Bonn) und dessen Neffe Antonín Rejcha (1770 Prag–1836
Paris) zu nennen. Ersterer leitete ab 1785 in Bonn die Hofkapelle als Kon-
zertdirektor bis zu deren Auflösung 1794 und seit 1789 das Theaterorche-
ster als Direktor. In beiden Institutionen wirkte auch Beethoven als Brat-
schist. Antonín Rejcha war 1785–1794 Flötist der Hofkapelle.32 Diesem
begegnete Beethoven erneut in Wien, wo sich Rejcha 1802–1808 aufhielt.
Außer diesen beiden waren weitere mindestens fünf Böhmen in der Kapelle
tätig, als Waldhornist, Violinist, Violoncellist, Violonist, und auch noch an-
dere Musikernamen in der Hofkapelle zurzeit Beethovens in Bonn könnten
auf böhmische Herkunft deuten.
Zu den Förderern Beethovens gehörte Ferdinand Ernst Graf von Wald-
stein-Wartenberg (1762 Wien–1823 Wien), der aus einer böhmischen Adels-
familie stammte und seit 1788 in Bonn als Mitglied und Hochmeister des
Deutschen Ordens, als Geheimrat und Diplomat tätig war. Er vermittel-
te ihm 1792 den Aufenthalt in Wien. Möglicherweise begegnete Beethoven
jenem hier wieder, als der die Jahre 1809–1823 in Wien und auf seinen böh-
mischen Gütern verbrachte. Beethoven widmete ihm 1804 die Waldstein-
Sonate op.53, ohne dass es konkrete Hinweise auf eine erneute Kontaktauf-
nahme gäbe.
Damit ist zugleich eine dritte Ebene, die der Dedikaten von Werken an-
gesprochen, die dann während Beethovens Wiener Lebensabschnitt (1792–
1827) eine große Rolle spielen sollte.
Wien
In dem genannten Wiener Lebensabschnitt sind es bezüglich des östlichen
Europa insbesondere Kontakte Beethovens zu deutschen und tschechischen
Böhmen sowie zu deutschen und magyarischen Ungarn. Das entspricht auch
31Vgl. dazu Michael Ladenburger, „Das böhmische Element im kurkölnischen Musikle-
ben“, in: Beethoven und Böhmen. Beiträge zu Biographie und Wirkungsgeschichte
Beethovens, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn
1988, S. 9–42.
32Jacques Auguste Delaire, Notice sur Reicha, musicien, compositeur et théoriste, Paris
1837.
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dem sehr hohen Anteil von Personen aus diesen habsburgischen Gebie-
ten während seiner Zeit in der Kaiserstadt. Darüber hinaus spiegelt sich
in Beethovens Bekannten- und Freundeskreis allgemein die Multinationa-
lität des Habsburgerreiches und speziell Wiens deutlich wider sowie die
politischen und kulturellen Beziehungen zu dem im Osten angrenzenden
Russland. Beethoven selbst wie jede dieser Kontaktpersonen sind wiederum
Teil eines multikulturellen Netzwerkes. Je nachdem, unter welchem Aspekt
wir diese Kontaktpersonen betrachten (darunter unter sozialem, regiona-
lem, ethnischem, ökonomischem/finanziellem, beruflichem, musikalischem
Aspekt), wobei diese sich dazu noch überschneiden, ergibt sich eine große
Vielfalt ihrer Funktionen.
Nachfolgend sollen Beispiele dies verdeutlichen.
Musikerpersönlichkeiten
Eine Ebene (vgl. Abb. 2) betrifft – naheliegend – hauptberufliche Musiker-
persönlichkeiten.33 Aus Briefen und anderen Dokumenten sind Kontakte
mit einer großen Zahl an Personen besonders aus den böhmischen Ländern
belegbar.34
33Vgl. Theophil Antonicek, „Musiker aus den böhmischen Ländern in Wien zu Beet-
hovens Zeit“, in: Beethoven und Böhmen. Beiträge zu Biographie und Wirkungsge-
schichte Beethovens, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Martella Gutiérrez-Denhoff,
Bonn 1988, S. 43–61. – Die folgenden Angaben erheben keineswegs den Anspruch auf
Vollständigkeit, sondern sollen nur beispielhaft die Vielfalt Beethoven’scher Kontakte
demonstrieren.
34In der Folge werden einige Belege für direkte Kontakte Beethovens mit den genannten
Personen angeführt, wie sie allein schon aus Beethovens Briefwechsel, s. Anm. 1, sowie
auch aus Ludwig van Beethovens Konversationshefte, 12 Bde., hrsg. von Karl-Heinz
Köhler, Grita Herre und Dagmar Beck, Leipzig 1972–2001 (erschienen bis Bd. 11),
hervorgehen. – Vgl. auch z. B. Theodor Frimmel, Beethoven-Handbuch, 2 Bde., Leipzig
1926.
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Abbildung 2: Beethovens Kontaktpersonen (Gruppen)
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1. Pianisten (Josef Czerny/Černý,35 Jan Emanuel Doležálek,36 Jan Ho-
řalka,37 Ignaz Moscheles,38 Wenzel Wilhelm Würfel39)
2. Violinisten (Jan Klečinský,40 Wenzel Krumpholtz41)
3. Violoncellisten (Antonín Kraft42)
4. Flötisten (Antonín Rejcha43)
5. Oboisten (N.N. Czerwenka/Červenka,44 Joseph Triebensee45)
6. Klarinettisten (Josef Friedlowsky46)
35Es handelt sich hier nicht um Beethovens Schüler Carl Czerny, sondern um den nicht
mit diesem verwandten Josef Czerny, der Beethovens Neffen Karl 1820 unterrichtete,
Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 411, Bd. 2 (1976), S. 23, 96, usw. – Vgl.
auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 102.
36Die Erinnerungen an Beethoven, 2 Bde., hrsg. von Friedrich Kerst, Stuttgart 1913,
Bd. 2, S. 191–193. – Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 9 (1989), S. 399. – Vgl. auch
Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 113 f.
37Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 2 (1976), S. 427.
38Briefe Nr. 2281, 2284. – Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 5 (1970), S. 263 f.: Bis in
den persönlichen Bereich gingen die Kontakte: Beethoven lieh ihm für dessen Konzert
im Dezember 1823, wo Moscheles auch Werke von ihm interpretierte, seinen Broad-
wood-Flügel aus. Ebd., Bd. 10 (1993), S. 305 und 401: Als Moscheles im Oktober 1826
im Kärtnerthortheater auftrat, warteten er und seine Gattin auf einen Besuch des
Tonsetzers. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 425–428.
39Briefwechsel, s. Anm. 1, Bd. 6 (1996), S. 162, Anm. 3. – Konversationshefte, s. Anm. 34,
Bd. 6 (1974), S. 82 f., Bd. 10 (1993), S. 27 und 332. u. ö. Würfel interpretiert des Öf-
teren Klaviersonaten und -konzerte, z. B. im September 1825. – Vgl. auch Frimmel,
s. Anm. 34, Bd. 2, S. 469 f.
40Brief Nr. 1808.
41Brief Nr. 1129. – Carl Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, hrsg. und mit An-
merkungen versehen von Walter Kolneder, Straßburg und Baden Baden 1968, S. 13 f.
– Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 306–308.
42Briefe Nrr. 373, 376, 382. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 296 f. – Vater des in
Ödenburg [Sopron] geborenen ebenfalls Violoncellisten Nikolaus Kraft: Brief Nr. 642.
43Briefwechsel, s. Anm. 1, Bd. 1 (1996), S. 137, Anm. 3. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34,
Bd. 2, S. 57 f.
44Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 104.
45Vater Georg und Sohn Joseph waren beide Oboisten und interpretierten z. B. 1797 in
der Erstaufführung von Beethovens Quintett für Klavier und Bläser op. 16 zusammen
mit dem Komponisten, vgl. 2MGG, Personenteil Bd. 16 (2006), Sp. 1044. – Der Vater
Georg stammte aus Schlesien, der Sohn Joseph aus Böhmen.
46Briefe Nrr. 1597, 1598. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 152 f.
10 Klaus-Peter Koch
7. Hornisten (Giovanni Punto/Jan Stich47)
8. Sänger (Josefa Duschek/Dušková,48 Franz Hauser,49 Louise Müller,
Joseph Rothe)
9. Dirigenten (Franz Gläser,50 Vinzenz Hauschka/Houška,51Klečinský,
Moscheles, Jan Hugo Voříšek,52 Antonín Vranický53)
10. Komponisten (Doležálek, Joseph Drechsler,54 Josef Gelinek/Jelinek,55
Moscheles, Rejcha, Václav Jan Křtitel Tomášek,56 Triebensee, Voříšek,
die Brüder Antonín und Pavel Vranický, Würfel)
11. Musikorganisatoren (Rafael Georg Kiesewetter,57 Pavel Vranický58)
12. Schüler (Carl Czerny59)
47Brief Nr. 56. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 258 f.
48Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 118.
49Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 3 (1983), S. 339, 342, 346 f., 484. – Hauser war
nicht nur Bassist, sondern auch Handschriften- und Drucke-Sammler.
50Die Erinnerungen, s. Anm. 36, Bd. 1, S. 270. – 1822 beispielsweise dirigierte Beethoven
bei Assistenz von Gläser das Konzert zur Einweihung des Josephstädter Theaters
in Wien bei der Uraufführung von Beethovens Die Weihe des Hauses op. 124, vgl.
auch Franz Lorenz, „Franz Gläser. Autobiographie – Erinnerungen an Beethoven“, in:
Die Musikforschung 31 (1978), S. 43–46. Gläser war derzeit Kapellmeister an diesem
Theater. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 169.
51Briefe Nrr. 1026, 1255, 1259 usw. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 201 f.
52Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 3 (1983), S. 482, Anm. 796. – Vgl. auch Frimmel,
s. Anm. 34, Bd. 2, S. 469.
53Czerny, Erinnerungen, s. Anm. 41, S. 13 f.
54Briefe Nrr. 1713, 1717, 1718. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 115.
55Briefwechsel, s. Anm. 1, Bd. 5 (1996), S. 135. – Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1
(1972), S. 315 u. a. – Jelinek und Beethoven lieferten sich 1798 ein Improvisationsduell,
vgl. Czerny, Erinnerungen, s. Anm. 41, S. 9 f. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1,
S. 162 f.
56Vgl. Anm. 8 sowie den Nachdruck in Die Erinnerungen, s. Anm. 36, Bd. 1, Stuttgart
1913, S. 185–192, sowie Beethoven aus der Sicht seiner Zeitgenossen in Tagebüchern,
Briefen, Gedichten und Erinnerungen, 2 Bde., hrsg. von Klaus Martin Kopitz und
Rainer Cadenbach, München 2009, S. 987–997. – Tomášek suchte Beethoven 1814 auf
und berichtete darüber. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 325–332.
57Brief Nr. 1774. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 259 f.
58Brief Nr. 26. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 469.
59Brief Nr. 902 u. a. – Vgl. weiter Czerny, Erinnerungen, s. Anm. 41, S. 15. – Vgl. auch
Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 102–104.
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13. Kopisten (Peter Paul Gläser,60 N.N. Mašek,61 Wenzel Schlemmer,62
Ferdinand Volanek63)
14. Biografen (Anton Felix Schindler64)
Hinzu kommt eine hohe Dunkelziffer, insofern allein in den Klangkörpern,
mit denen Beethoven umging, sich zahlreiche weitere deutsche oder tsche-
chische Böhmen befanden. Und es gibt auch Fälle von Nachkommen von
nach Wien eingewanderten Böhmen, wie etwa Beethovens Klavierschüler
Carl Czerny (er war der Sohn des Oboisten und Pianisten Václav Czerny
aus dem mittelböhmischen Nimburg [Nymburk], der 1796 nach Wien ein-
wanderte), die Pianistin und Tochter von Leopold Koželuh (aus Welwarn
[Velvary] im nördlichen Böhmen), Katharina Cibbini,65 der Geiger Franz
Xaver Pecháček,66 dessen Vater František Martin Pecháček, selbst Violinist,
aus Wildenschwert [Ústí nad Orlicí] in Ostböhmen nach Wien eingewan-
dert war oder Nikolaus Kraft, selbst in Ödenburg [Sopron] geboren, der wie
sein nach Wien migrierter Vater Anton Kraft, der aus Rokitzan [Rokycany]
in Westböhmen stammte, Virtuose auf dem Violoncello war.
Zahlenmäßig folgen Musiker aus anderen habsburgischen Landesteilen,
so aus Ungarn der Violinvirtuose Joseph Böhm,67 der Tenor und Maler
Ferdinand Schimon,68 der Bassist Joseph Seipelt,69 und die Sängerin Karo-
60Brief Nr. 1814. – Vater des Dirigenten Franz Gläser, s. Anm. 52. – Vgl. auch Frimmel,
s. Anm. 34, Bd. 1, S. 169 f.
61Brief Nr. 1793. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 391.
62Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 4 (1968), S. 336. – Schlemmer war spätestens seit
1799 für Beethoven tätig. Noch seine Witwe Josepha vermittelte nach 1823 für Beet-
hoven Aufträge an andere Kopisten, vgl. z. B. Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 6
(1974), S. 255, 408, Bd. 7 (1978), S. 375. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 120–
122.
63Briefe Nrr. 1952, 1953. – Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 7 (1978), S. 39, 354 u. ö.
– Volanek war 1824/25 Kopist Beethovens.
64Brief Nr. 1595 u. a. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 106–111.
65Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 7 (1978), S. 414, Bd. 8 (1981), S. 141.
66Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 14.
67Briefe Nrr. 1653a, 1808, 1954 usw.
68Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 504.
69Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 6 (1974), S. 138.
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line Unger,70 bzw. aus Oberungarn (der heutigen Slowakei)71 der Pianist
und Komponist, dazu Freund aus Eisenstädter Zeit Johann Nepomuk Hum-
mel,72 sowie aus Galizien Beethovens zeitweise Klavierschülerin, die schöne
Giulietta Guicciardi. Kontakte gab es auch zu dem angesehenen Musikpäd-
agogen Heinrich Klein in Pressburg73 und zu dem Pressburger Regenschori
der Barmherzigen Brüder namens Ján Baptist Weber,74 die ihn 1820 bzw.
1823 in Wien aufsuchten. Mit dem aus Ungarn stammenden Komponisten
Johann Evangelist Fusz befand sich Beethoven 1814/15 im Dissens, da Ers-
terer ein Opernlibretto komponierte, das auch Letzterer vertonen wollte.75
In Nieder- und Oberschlesien, derzeit nicht mehr zu Österreich, sondern
zu Preußen gehörend, wurden z. B. der Klavierpädagoge und Komponist
Emanuel Aloys Förster,76 der Organist Karl Gottlieb Freudenberg,77 der
Regenschori und Musikorganisator Franz Xaver Gebauer,78 der Violoncel-
list Joseph Linke,79 der Flötenvirtuose Johann Sedlatzek80 und der Brat-
70Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 345. – Sie war in Stuhlweißenburg [Székes-
fehérvár] geboren, hatte seit 1822 Kontakt zu Beethoven und sang zusammen mit
Henriette Sontag in der Akademie vom 07.05.1824 die Soli in seiner Chorsinfonie und
ausgewählten Stücken der Missa solemnis.
71Ballová, Beethoven a Slovensko, s. Anm. 28.
72Brief Nrr. 700, 2281, 2282. – Hummel war in den letzten Tagen von Beethovens Leben
an dessen Krankenlager.
73L’uba Ballová, „Beethoven und die Slowakei“, in: Bericht über den Internationalen
musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Kas-
sel usw. 1971, S. 130–132. – Maria Tarantová, „Ludwig van Beethoven a Heinrich
Klein“, in: Československá beethoveniana Bde. 2–3, Hradec u Opavy 1965, S. 32–64.
– Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 105. Klein war bei Beethoven vor-
stellig geworden, weil er die große Sonate von ihm wünschte, vgl. Konversationshefte,
s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 105.
74Ballová, s. Anm. 28. – Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 2 (1972), S. 340 f. Weber
(mit Ordensnamen Frater Alexius O. Hosp.) bat um die Partitur einer Messe, ganz
offensichtlich der Missa solemnis, zur geplanten Aufführung in Pressburg. Weber lag
nur eine fehlerhafte Abschrift vor, und er bat nun um eine Partitur ohne Fehler.
75Briefe 765, 769, 828 und 863.
76Brief Nr. 111. – Vgl. auch Die Erinnerungen, s. Anm. 36, Bd. 1, S. 71.
77Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 152 f. – Dieser führte 1825 mit Beethoven ein
Gespräch über Orgeln und Orgelspieler.
78Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 342 u. ö.
79Brief Nr. 800, 2028.
80Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 8 (1981), S. 141, 176, 178, 182.
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schist Franz Weiß81 geboren. Auch einer seiner Verleger, Adolph Martin
Schlesinger,82 stammte aus Oberschlesien, aus Zülz ([Biała]; nicht: Sülz).
Weiterhin sei auf den in Kurland geborenen Musiker und Freund Carl
Amenda, den in Danzig [Gdańsk] geborenen Antonio Casimir Cartellie-
ri83 und den in Biała Podlaska bei Brest, also im Polnischen, geborenen
Violinvirtuosen George Bridgetower, den Nachkommen eines Vaters aus
Äthiopien oder Barbados, der unter den Fürsten Radziwiłł und Eszterházy
diente, verwiesen. All diesen gemeinsam ist ihr direkter Kontakt mit Beet-
hoven in Wien. Nicht zuletzt ist auf die Ehrenmitgliedschaft Beethovens
in der Philharmonischen Gesellschaft zu Laibach [Ljubljana], die ihm 1819
angetragen wurde, hinzuweisen.84
Schüler
Zu den wenigen Schülern zählen hinsichtlich des östlichen Europa außer
dem schon genannten Carl Czerny85 auch dem Adelsstand Angehörende
dazu, unter denen die Schwestern Therese Brunsvik und Josephine Bruns-
vik (verh. Deym, dann Stackelberg)86 und Giulietta Guicciardi (verh. Gal-
lenberg)87 sowie Babette Keglevics (verh. Odescalchi)88 zu nennen sind.
81Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 412. – Weiß war Mitglied der Streichquartette
von Ignaz Schuppanzigh und Andrej Razumovskij.
82Briefe Nrr. 1381, 1388 u. a. – Die Verbindung zu Beethoven bestand seit 1819, als sein
Sohn Moritz Adolph = Maurice ihn in Mödling kontaktierte, vgl. Konversationshefte,
s. Anm. 34, Bd. 2 (1976), S. 402; Letzterer besuchte ihn auch 1825, vgl. Konversations-
hefte, s. Anm. 34, Bd. 8 (1981), S. 89, Bd. 9 (1983), S. 348.
83In der Wiener Aufführung von Cartellieris Oratorium Goias im März 1795 trat Beet-
hoven erstmals als Pianist auf und interpretierte sein B-Dur-Klavierkonzert op. 19,
vgl. 2MGG, Personenteil Bd. 4 (2000), Sp. 290.
84Brief Nr. 1301.
85Seit dessen 10. Lebensjahr, also etwa 1801, jedoch nur für kürzere Zeit, vgl. Czerny,
Erinnerungen, s. Anm. 41, S. 13 f.
86Beider Klavierunterricht begann 1799 in Wien. Vgl. La Mara, Beethovens Unsterbliche
Geliebte. Das Geheimnis der Gräfin Brunsvik und ihre Memoiren, Leipzig 1909.
87Der Klavierunterricht bei Beethoven setzte 1801 ein.
88Vgl. Zdenko Nováček, „Beethovens Schülerin Babette Keglevich aus der Slowakei und
ihre Familie“, in: Bericht über den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongress
Bonn 1970, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Kassel usw. 1971, S. 526–528. – Deren
Unterricht begann um/vor 1796.
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Nicht-Musiker
Eine weitere Ebene betrifft Personen, die anderen Berufsgruppen angehör-
ten, welche häufig aber zugleich Musikbegeisterte und Musikliebhaber wa-
ren. Oft waren auch diese aus den Ländern der böhmischen oder ungari-
schen Krone nach Wien eingewandert oder in den böhmischen Ländern tä-
tig. Darunter sind beispielsweise Beamte (Nikolaus Zmeskall von Domano-
vecz,89 Johann Alois Mihalkovics90) und Juristen (Johann Nepomuk Kaň-
ka, Johann August Walcha, Johann Nepomuk Zizius). Erstere beide waren
selbst Violoncellisten und musizierten mit Beethoven, die Juristen unter-
stützten ihn in Rechtsfragen, z. B. bei Verlagsstreitigkeiten (Zizius91) oder
aber hinsichtlich des Rentenvertrages (Kaňka,92 Walcha93). Weiterhin sind
Mediziner (Dr. Anton Georg Braunhofer,94 Dr. Andreas Ignaz Wawruch,95
wohl auch Dr. Karl von Smetana96) zu nennen.97 Hierbei handelte es sich
um seine behandelnden Ärzte, bzw. sie wurden (wie im Falle Smetanas)
in dem Selbstmordversuch seines Neffen Karl zu Rate gezogen. Unter den
Dichtern ist beispielsweise Alois Jeitteles,98 der Autor des Liederzyklus An
die ferne Geliebte op. 98 (und außerdem Mediziner), zu erwähnen, der sich
89Hermann Ullrich, „Nikolaus Zmeskall von Domanowetz, ein halbvergessener Freund
Beethovens“, in: Jahrbuch des Vereins für Geschichte der Stadt Wien, Jg. 32/33
(1976/77), S. 78–100. – Zmeskall war 1784–1825 Beamter in der ungarischen Hofkanz-
lei in Wien.
90Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben. Bd. 3, 3. Aufl. Leipzig
1917, S. 413, Anm. 7. – Mihalkovics war kgl. Statthaltereiagent in Ofen und Hofkon-
zipist in der ungarischen Hofkanzlei in Wien. Er hatte in Wien im selben Büro wie
Zmeskall gearbeitet. Wie dieser war er zugleich Violoncellist und spielte um 1809 mit
diesem und Beethoven zusammen. Um 1822/23 beging er Selbstmord. Vgl. Konversa-
tionshefte, s. Anm. 34, Bd.3 (1983), S. 271.
91Briefwechsel, s. Anm. 1, Bd. 2 (1996), S. 57, Anm. 3. – Zizius vertrat Beethoven
1804/05 in dem Rechtsstreit mit Artaria wegen des unerlaubten Nachdrucks des
Streichquintetts op. 29, vgl. auch Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 6 (1974), S. 389.
– Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, 473 f.
92Briefe Nr. 732, 737, 747 u. a.
93Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 9 (1989), S. 369, Bd. 10 (1993), S. 145, 195 und
333.
94Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 60.
95Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 400 f.
96Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 185.
97Vgl. Jean-Louis Michaux, Beethoven’s Doctors, vgl. http://www.lvbeethoven.com/
Bio/BiographyDoctors.html (04.06.2014).
98Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 239 f.
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nach seinem Studium in Wien schließlich wieder in seiner Geburtsstadt
Brünn [Brno] als Arzt niederließ. Zu der Schriftstellerin Gräfin Elisa von
der Recke99 aus Kurland hatte Beethoven seit seinem Besuch in Teplitz
1811 Kontakt. Graf Ferdinand Pálffy von Erdőd100 hingegen war Nach-
komme einer ungarischen Adelsfamilie und Theaterunternehmer (er war
Besitzer des Theaters an der Wien, das 1825 bankrott machte), ähnlich
Josef Baron Podmaniczky von Aszód und Podmanin101 als Staatsmann
und Gelehrter und Intendant der ersten ungarischen Theatergesellschaft.
Im Hause des k.k. Kämmerers und Botanikers Sigmund Baron von Prónay
von Tót-Próna102 in Hetzendorf, damals Wiener Vorort, wohnte Beethoven
1823 ein. Auch der schon erwähnte Maler eines der Beethoven-Porträts, Fer-
dinand Schimon – er war zugleich Sänger – war in Ungarn geboren, ebenso
der Medailleur Josef Daniel Böhm103 in der oberungarischen Zips. Ein wei-
terer Porträtist, August von Kloeber,104 stammte hingegen aus Breslau,
und der Beethoven auf dem Sterbebette zeichnende Josef Teltscher105 kam
aus Prag. In dem s.g. Jahn’schen Saal und dem Augarten des aus Ungarn
stammenden Hoftraiteurs Ignaz Jahn106 und seines Sohnes Franz verkehr-
te Beethoven und nutzte die weitere Funktion des von ihnen betriebenen
Jahn’schen Saals als Konzertstätte. Eine gewisse Elise Seidl, eine „Magd
von Kudrnitz in Böhmen“, war zeitweise als Haushälterin in Beethovens
Diensten.107 So zeigt sich auch auf der Ebene des Alltagslebens die Viel-
falt der Kontakte des Komponisten mit Personen aus den nördlichen und
östlichen Landesteilen des Habsburgerreiches.
Freundinnen, Vertraute und Geliebte
Ebenso finden sich unter den Frauen in Beethovens Wiener Umgebung
solche, die einen gewissermaßen ‚migratorischen‘ Hintergrund hatten. Das
trifft insbesondere auf die Gräfinnen Marie von Erdödy, Josephine und The-
99Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 56 f.
100Briefe Nrr. 504 und 757. – Vgl. auch Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 6–9.
101Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 3 (1983), S. 270.
102Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 3 (1983), S. 210.
103Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 52 f.
104Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 451.
105Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 309.
106Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 1, S. 237 f.
107Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 9 (1989), S. 252, Bd. 10 (1993), S. 333.
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rese Brunsvik und die mit den Brunsviks verwandte Giulietta Guicciardi zu.
Gräfin Erdödy stammte aus Arad im heute rumänischen Banat; sie gehörte
lange Zeit zu Beethovens engsten Vertrauten, und ihr widmete der Tonset-
zer mehrere Kammermusikwerke. Die Brunsviks wiederum stammten aus
Pressburg, der Krönungsstadt und Hauptstadt des Königreichs Ungarn. Zu
dreien der vier Brunsvik-Geschwister hatte Beethoven intensiven Kontakt,
zu Franz (worauf noch einzugehen ist), zu Therese (die ebenfalls zu den
Vertrauten gehörte) und zu Josephine, die möglicherweise die „Unsterbli-
che Geliebte“ war. Die Tochter von deren Tante war Giulietta Guicciardi,
die Dedikatin der Mondschein-Sonate; sie war im damals galizischen, heute
polnischen Przemyśl geboren, kam über das heute italienische Triest nach
Wien, wo sie zeitweise Beethovens Klavierschülerin war, und lebte nach
ihrer Heirat eine Zeit lang in Neapel.
Freunde
Die vielen Personen, die von Beethoven selbst sowie die in der Literatur
als seine Freunde genannt werden, halten bei Überprüfung dem Anspruch
an eine emotional tiefe Freundschaft sehr oft nicht stand. Insofern mögen
hier ohnehin nur diejenigen diskutiert werden, für die Beethoven selbst sich
als Freund bezeichnet; darunter finden sich wiederum einige Personen aus
dem östlichen Europa. Der zahlenmäßig begrenzte Personenkreis betrifft
sowohl Personen von Adel als auch Musiker, aber auch Mediziner und Ju-
risten. Bemerkenswert ist, dass er aus diesem Kreis wiederum nur sehr we-
nige mit „Du“ anredet – es sind dies neben möglicherweise Antonín Rejcha
des Weiteren Johann Nepomuk Hummel,108 Carl Amenda109 und Vinzenz
Houška110; als einziger Adliger gehört auch Graf Franz Brunsvik111 zu die-
sem Kreis. Alle Übrigen werden mit „Sie“ angeredet, darunter die Adligen
108Zu den Belegen s.Anm. 1. – Bezüglich Hummel z. B. Brief Nr. 700.
109Brief Nr. 42 u. a.
110Briefe Nrr. 1255 oder 1882. –Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 2 (1976), S. 426, Bd. 7
(1978), S. 370 u. ö. Der Rechnungsrat, Mitbegründer und Kassierer der Gesellschaft
der Musikfreunde und zeitweise auch Dirigent von dessen Orchester war 1818 von der
Gesellschaft beauftragt worden, mit Beethoven über die Komposition eines Oratori-
ums zu verhandeln. Die Realisierung kam nicht zustande.
111Brief Nr. 696. – Konversationshefte, s. Anm. 34, Bd. 1 (1972), S. 441, Bd. 3 (1983),
S. 473, Bd. 6 (1974), S. 188 u. ö.
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Graf Moritz Lichnowsky,112 Nikolaus Zmeskall von Domanovecz,113 Graf
Franz von Oppersdorff114 sowie die adligen Damen Gräfin Marie Erdödy,115
Gräfin Josephine Brunsvik-Deym116 und Gräfin Therese Brunsvik.117 In-
teressanterweise redet er aber auch die meisten seiner Musikerfreunde mit
„Sie“ an: Ignaz Moscheles,118 Joseph Böhm,119 Joseph Linke,120 George
Polgreen Bridgetower,121 Josef Friedlowsky,122 Carl Czerny123 und auch
Anton Felix Schindler.124 Und auch für den Juristen Johann Nepomuk
Kaňka in Prag,125 der Beethoven im Rechtsstreit um das vor dem Tod
des Fürsten Kinsky von Letzterem zugesagte Gehalt sowie im Prozess um
seinen Neffen Karl vertrat, wie auch für den Arzt Dr. Anton Georg Braun-
hofer in Wien,126 der Beethoven 1825–1827 behandelte – beide stammten
aus Böhmen – unterschreibt sich Beethoven in der Korrespondenz als ih-
ren Freund, redet sie dennoch mit „Sie“ an. Die soziale Schranke zwischen
ihm und seinen adligen Briefpartnern (bis auf die Ausnahme Graf Franz
Brunsvik) wird von Beethoven ohnehin respektiert und ist einsichtig. Doch
ist der Grad von deren Freundschaft zweifellos nicht vergleichbar mit der
zwischen Beethoven und Carl Amenda, Johann Nepomuk Hummel oder
Vinzenz Houška – der herzliche, ungezwungene, vertraute, teilweise scher-
zende Ton ihres Briefwechsels mit dem Tonkünstler unterscheidet sich sehr
deutlich von dem letztlich Abstand haltenden Ton in den Korresponden-
zen zu den anderen, selbst zu den Musikerkollegen. Oft betrachtet er solche







118Briefe Nrr. 2281 oder 2284.
119Brief Nr. (Einladung) 1954.
120Brief Nr. 2050.
121Brief Nr. 151.
122Briefe Nrr. 1597 oder 1598.
123Briefe Nrr. 902 oder 1838.
124Brief Nrr. 2155 oder 2176.





Für Beethoven war, wie für jeden anderen freischaffenden Künstler auch,
die finanzielle Existenzgrundlage von großer Bedeutung. Eine Möglichkeit
bildeten Dedikationen von musikalischen Werken, wenn sich auch dies nur
bedingt direkt finanziell niederschlug. Tatsächlich scheinen (im Rahmen der
thematischen regionalen Begrenzung), was das betrifft, nur die der Zarenfa-
milie dedizierten Werke op. 30 (Violinsonaten, 1803), wofür er 100 Dukaten
erhielt, und op. 89 (Polonaise für Klavier, 1814), die von der Zarin mit 50
Dukaten honoriert wurde, eine solche Auswirkung gehabt zu haben. Viel-
mehr waren solche Widmungen oft genug Dankesbezeugungen für bereits
erhaltene materielle, aber auch immaterielle Wohltaten. Zugleich diente ei-
ne solche Widmung auch dem Prestige sowohl des Bewidmeten als auch
natürlich nicht zuletzt des Komponisten.
Von den 138 Werken mit Opus-Zahlen (teilweise bestand ein solches
Opus aus mehreren Einzelwerken) und weiteren Werken ohne Opus-Zahl
(WoO, im Folgenden ohne die Berücksichtigung der Kanons) werden allein
75 an Personen und zwei für Ereignisse im östlichen Europa gewidmet
(op. 113 und 117 für die Eröffnung des neuen Theaters in Pest128) oder sind
auf Dichter aus dieser Region komponiert (der Liederzyklus An die ferne
Geliebte op. 98 auf Texte des Mährers Alois Jeitteles). Die weitaus meisten
bewidmeten Personen sind solche aus dem Adelsstand einschließlich ihren
Ehegattinnen und weiteren Familienangehörigen.
Bezüglich östlichem Europa liegen die Schwerpunkte der Dedikaten auf
den Regionen Böhmische Länder (23),129 Russland (21)130 und Ungarn
einschließlich Oberungarn (14),131 dazu Polen-Litauen (2),132 Preußisch
Schlesien133 und Galizien134 (je 1). Was Familien oder Einzelpersönlichkei-
ten betrifft, so sind Widmungen an die Fürstenfamilie Lichnowsky (11),135
128Brief Nr. 523.
129Op. 1, 13, 16, 18, 26, 35, 36, 43, 51/2, 53, 55, 56, 67, 68, 74, 75, 83, 86, 90, 94, 98,
WoO 45, 69, Hess 90.
130Op. 9, 10, 22, 30, 48, 59, 67, 68, 89, 93, 124, 127, 130, 131, 132, WoO 46, 71, 76.




135Op. 1, 13, 26, 35, 36, 43, 51/2, 90, WoO 45, 69, Hess 90.
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Fürst Franz Lobkowitz,136 Fürst Nikolaj Borisovič Golicyn (Galitzin)137
und die Familie Browne138 (je 7), Familie Brunsvik139 (5), die Fürstenfa-
milie Kinsky140 und Familie Odescalchi-Keglevics141 (je 4), die Zarenfami-
lie142 sowie Fürst Andrej Kirillovič Razumovskij (Rasumowsky)143 (je 3)
die häufigsten.
Subskribenten
Zwei Listen von Subskribenten, die erste für den Druck von Beethovens
drei Klaviertrios op. 1 (1795),144 die zweite für die Missa solemnis op. 123
(1823),145 sind sehr aufschlussreich. Die erstgenannte Liste beinhaltet 123
Personen, die zweitgenannte umfasst neun hochgestellte Personen und den
Caecilienverein von Frankfurt, wobei anhand des zuvor geführten Schrift-
verkehrs bei der Werbung um Subskription der Messe weitere in die Aus-
wahl einbezogene Personen der Bitte nicht entsprochen haben. Zum Ers-
ten informieren die Listen von Subskribenten, sowohl zu op. 1 als auch
zu op. 123, über den hohen Anteil von Adligen bei dieser Personengruppe.
Zum Zweiten weisen sie, speziell hinsichtlich der Liste zum op. 1, auf die un-
terschiedlichen Regionen, aus denen Angehörende dieser Personengruppe
nach Wien (denn offensichtlich handelt es sich hier um Bewohner und An-
wesende in der Kaiserstadt) kamen und geben dazu einen repräsentativen
Querschnitt der ethnischen und regionalen Zusammensetzung der Wiener
Bevölkerung. Von den 123 Subskribenten der Klaviertrios stammen über
die Hälfte aus östlichen und nördlichen habsburgischen wie aus östlichen
nicht-habsburgischen Gebieten: aus den böhmischen Ländern und Ungarn,
aber auch aus Russland und polnisch-litauischen Regionen. Auch unter den
zehn Subskribenten der Missa solemnis finden sich zwei aus Russland (Zar
Aleksandr I. sowie Fürst Nikolaj Golicyn) sowie mit Anton Radziwiłł einer
136Op. 18, 55, 56, 67, 68, 74, 98.
137Op. 124, 127, 130, 131, 132
138Op. 9, 10, 22, 48, WoO 46, 71, 76. – Graf Browne war ein aus Irland stammender
Brigadier in kaiserlich-russischen Diensten.
139Op. 32, 57, 77, 78, WoO 74.
140Op. 75, 83, 86, 94.
141Op. 7, 15, 34, WoO 73.
142Op. 30, 80, 92.
143Op. 59, 67, 68.
144Thayer, s. Anm. 90, Bd. 1, S. 505–507.
145Ebd., Bd. 4, S. 325–380.
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aus polnisch-litauischem Adel. Zum Dritten begegnet gerade in der Liste
zum op. 1 eine ganze Reihe von Namen, die auch in der folgenden Zeit für
Beethoven Bedeutung haben sollten, etwa Lichnowsky, Lobkowitz, Kins-
ky, Erdödy oder Brunsvik. Diese Namensliste belegt im Übrigen, dass der
Artaria-Verlag keinen geringen Anteil am Bekanntwerden Beethovens in
Wien hatte.
Auftraggeber von Kompositionen
Die Zahl der Auftraggeber von Kompositionen ist nur begrenzt, aber auch
bei dieser Personengruppe gibt es einen Anteil von solchen aus dem öst-
lichen Europa. Fürst Nikolaus II. Esterházy ist hier für die C-Dur-Messe
op. 86 zu nennen, Fürst Andrej Razumovskij für die drei Streichquartette
op. 59, Fürst Nikolaj Golicyn für weitere drei dieser Gattung op. 127, 130
und 132, aber auch das neue Theater in Pest für die Musiken zu August
von Kotzebues Schauspielen op. 113 und 117.
Mäzene
Unter den Mäzenen sind besonders diejenigen herauszuheben, die Beetho-
ven seinen Start in Wien ermöglichten und die ihm dort ein gewisses Grund-
einkommen sicherten. Zu diesen gehörte der einer böhmischen Adelsfamilie
entstammende Ferdinand Ernst von Waldstein-Wartenberg, welcher ihm
die Gelder für die Reise von Bonn nach Wien gab. Zwischen 1800 und 1806
protegierte ihn Fürst Carl von Lichnowsky, aus einer schlesisch-mährischen
Adelsfamilie stammend, mit einem Jahresstipendium von 600 Florin,146
was mit dem bekannten Bruch 1806 endete.147 1809, als sich Franz Joseph
Maximilian Fürst Lobkowitz, Fürst Ferdinand von Kinsky und Erzherzog
Rudolph zusammentaten, um Beethoven in Wien zu halten, wurde ihm
durch einen so genannten Rentenvertrag ein Jahresgehalt von 4000 Florin
(Kinsky 1800 fl., Erzherzog Rudolph: 1500 fl., Lobkowitz 700 fl., in Pa-
piergeld) zugebilligt,148 wobei durch den österreichischen Staatsbankrott
(Geldentwertung, s.g. Finanzpatent 1811), den Tod von Kinsky 1812 und
den Bankrott von Lobkowitz 1813 unvorhersehbare Komplikationen auftra-
ten, die erst nach Klagen Beethovens gegen Lobkowitz und Kinskys Erben
146Brief Nr. 65.
147Thayer, s. Anm. 90, Bd. 2, S. 518.
148Vgl. die Reinschrift und die Abschrift im Beethoven-Haus Bonn, Signn. HCB Br 281
und BH 42a.
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1815 zugunsten des Komponisten, wenn auch mit erheblichen finanziellen
Einbußen, beigelegt wurden.
Musikalische Anregungen aus dem östlichen Europa
Beethovens Kontakte hatten konkrete Auswirkungen auf sein Werk, was
hier abschließend kurz angesprochen werden soll.
Bezüglich Ungarn, wofür er 1811 seine beiden Schauspielmusiken zu
August-von-Kotzebue-Texten op. 113 und op. 117 zur Eröffnung des neuen
Theaters in Pest im Jahr darauf komponierte, ist weiterhin auf das Rondo
alla ingharese quasi un capriccio op. 129 (die s.g. Wut über den verlore-
nen Groschen) hinzuweisen, das bereits aus den Jahren 1795/98 stammte.
Weder dort wie hier ist ein konkreter Bezug auf ungarische Melodik festzu-
machen. Letzteres trifft nur für eines der Lieder verschiedener Völker für
eine Singstimme und Klavier, WoO 158 von 1815/16, nämlich Nr. 22, zu.
Ansonsten schlagen sich allenfalls die nach den territorialen Teilungen
Polen-Litauens an Preußen, das Habsburgerreich und Russland gefallenen
Regionen musikalisch nieder. Die beiden polnischen Volkslieder finden sich
innerhalb der Lieder verschiedener Völker (Nr. 9 und 10 in WoO 158 von
1815/16). Die beiden Polonaisen (WoO 21 von 1810 und op. 89 von 1814)
assoziiert Beethoven vielleicht eher mit Russland, denn mit Polen: Eine der
Polonaisen ist nämlich der Zarin gewidmet.
Galizien bzw. Ruthenien wird durch das Volkslied Schöne Minka ver-
treten. Letzteres findet sich einerseits unter den Bearbeitungen der Lieder
verschiedener Völker (Nr. 16 in WoO 158), andererseits begegnet es in
op. 107 als eines der 10 Themen und Variationen für Flöte und Klavier
(Nr. 7) wieder, und zwar hier bezeichnenderweise als Air russe.
Der Bezug zu russischer Musik spielt überdies eine Rolle. Innerhalb der
drei Razumovskij gewidmeten Streichquartette op. 59 beispielsweise gibt
es sowohl im ersten als auch im zweiten Quartett jeweils Teile mit der
Überschrift Thème russe, im ersten als Titel für den vierten, den Finale-
Satz, im zweiten für die Dur-Teile des dritten Satzes. Auch im zweiten
Satz des dritten Quartetts sind russische Anklänge zu erkennen. Schließlich
enthält die Sammlung Lieder verschiedener Völker Bearbeitungen dreier
russischer Volkslieder (Nr. 13–15), und die ebenfalls schon genannten Va-
riationen op. 107 beinhalten ein textloses Air de la petite Russie (also aus
Kleinrussland, d.i. die Ukraine).
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Rezeption bis 1827
Bereits zu Beethovens Lebzeiten sind Werke von ihm im östlichen Euro-
pa bekannt (vgl. Abb. 3). Beethoven selbst interpretierte Klavierwerke z. B.
1796 im Prager Konviktsaal und in einer Akademie in Pressburg,149 und
1800 konzertierte er mit dem Hornvirtuosen Giovanni Punto die Hornsonate
op. 17 in Budapest.150 Auch finden sich beispielsweise im mährischen Brünn
seit 1796 Nachweise für die Darbietung von Kammermusikwerken,151 in
Danzig ist 1798 eine erste Nachricht für die Interpretation eines Beethoven-
Werkes gegeben,152 in Breslau würden sich 1801 „die Fortepianospieler gern
an Beethoven [wagen]“,153 in Warschau initiierte 1806 E.T.A. Hoffmann
die erste Aufführung einer Beethoven-Sinfonie,154 in Breslau war die 7. Sin-
fonie op. 92 die erste interpretierte Beethoven-Sinfonie,155 in Prag erklang
1816 zwei Mal die Schlacht bei Vittoria op. 91,156 in Olmütz [Olomouc]
geschah mit der genannten 7. Sinfonie 1817 die früheste Aufführung ei-
ner Sinfonie des Meisters,157 und im damals zu Ungarn gehörenden, heute
149Brief Nr. 23.
150Major, „Beethoven in Ungarn 1800“, s. Anm. 14, S. 482–484.
151Jan Racek, „Beethovens Beziehungen zur mährischen Musikkultur im 18. und 19.
Jahrhundert“, in: Beethoven-Jb. 1973/77, Bonn 1977, S. 377–394. – Es handelte sich
hier um die Werke op. 3, 4, 5 und 8.
152Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Von den
Anfängen bis zur Auflösung der Kirchenkapellen (=Quellen und Darstellungen zur
Geschichte Westpreußens; 15), Danzig 1931, S. 412. – Es folgten hier bis 1827 weitere
Instrumentalwerke: 1814 ein „großes Quartett für das Fortepiano“ , weiterhin Ouver-
türen, Sinfonien – 1821 die 3. Sinfonie op. 55 –, des Weiteren 1818 und 1819 Christus
am Ölberge und 1818 Fidelio, 1825 die C-Dur-Messe. Vgl. weiter Rauschning, S. 402,
406, 407 und den Beitrag von Danuta Popinigis in diesem Konferenzbericht.
153Thayer, s. Anm. 90, Bd. 2, S. 444.
154Der Musiker E.T.A. Hoffmann. Ein Dokumentenband, hrsg. von Friedrich Schnapp,
Hildesheim 1981, S. 569, zit. n. Julius Eduard Hitzig, Aus Hoffmann’s Leben und Nach-
lass. Erster Theil, Breslau 1823. Dabei handelte es sich wahrscheinlich um die 2. Sin-
fonie op. 36. – Vgl. den Beitrag von Irena Poniatowska, in diesem Konferenzbericht.
155Vgl. den Beitrag von Andrzej Wolański, ebd. – Beethovens 9. Sinfonie erklang in
Breslau – ebenfalls unter Schnabel – erstmals am 15. März 1827, wenige Tage vor
Beethovens Tod (26. März 1827), vgl. Hans Erdmann Guckel, Katholische Kirchen-
musik in Schlesien, Leipzig 1912, S. 99. – Zur Beethoven-Rezeption in Polen vgl. auch
Zofia Lissa, Polonica Beethovenowskie, Warszawa 1970.
156Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 114 f. und S. 403: das erste Mal am 6. April 1816 (nicht
unter Carl Maria von Weber), das zweite Mal am 14. April 1816 (diesmal unter We-
ber).
157Vgl. den Beitrag von Lenka Křupková, in diesem Konferenzbericht.
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Abbildung 3: Beethoven-Aufführungen im östlichen Europa vor 1827 (früheste
Nachweise)
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slowakischen Kaschau [Košice] wurden 1819 Quartette und Klavierwerke
interpretiert.158 Erstmals 1803 wird in Riga über die Interpretation einer
Klaviersonate mit Begleitung eines obligaten Waldhorns (wohl op. 17) be-
richtet, im selben Jahre über Aufführungen der 1. Sinfonie op. 21. Seitdem
finden sich immer wieder Nachrichten über hier interpretierte Beethoven-
Werke: Klavierkonzerte, Ouverturen, Sinfonien.159 Die 3. Sinfonie op. 55
(die Eroica) sowie das Oratorium Christus am Ölberge op. 85 erklangen in
Brünn erstmals 1812, und bis 1827 wurden hier mehrfach Sinfonien, Ouver-
türen, Klavierkonzerte und Klaviersonaten, Kantaten und Oratorien aufge-
führt. In Bukarest wurde 1818 die Appassionata op. 57 in einem Konzert des
Wiener Pianisten Steinmoser interpretiert.160 Auch gelangten einige Beet-
hoven’sche Werke im östlichen Europa zur Uraufführung, darunter 1807 in
Eisenstadt die C-Dur-Messe op. 86, weiterhin – wie schon angesprochen –
1812 zur Eröffnung des Pester Theaters die Festspielmusiken zu König Ste-
phan, Ungarns erster Wohltäter op. 117 und Die Ruinen von Athen op. 113
auf Dichtungen von August von Kotzebue, und die Missa solemnis op. 123
erlebte am 24. März/7. April 1824 in St. Petersburg ihre erste vollständi-
ge Aufführung, allerdings nicht in liturgischem Rahmen.161 In Königsberg
wird für 1820 und 1821 von der Aufführung des Fidelio op. 72 berichtet,
158Allgemeine musikalische Zeitung 21 (1819), Nr. 20 vom 19. Mai 1819, Sp. 346 f.
159Janis Torgans, „Einige bibliographische und archivalische Quellen zur Rigaer Musikge-
schichte. Aus dem Rigaer Musikleben um 1800. Teil III“, in:Musikgeschichte zwischen
Ost- und Westeuropa, hrsg. von Helmut Loos, St. Augustin 1997 (=Deutsche Musik
im Osten; 10), S. 301–305, hier: S. 303–305.
160Viorel Cosma, „Rumänien eines der ersten Länder im Südosten Europas, in dem die
Musik Beethovens Verbreitung fand“, in: Bericht über den Internationalen musikwis-
senschaftlichen Kongress Bonn 1970, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Kassel usw. 1971,
S. 367–369, hier: S. 369, Anm. 3.
161Istoriâ russkoj muzyki [Geschichte der russischen Musik], Bd. 4: 1800–1825, Moskva
1986, S. 405. – Dies war jedoch in sakralem Rahmen. Die erste vollständige Aufführung
in liturgischem Rahmen erfolgte am 29. Juni 1830 im böhmischen Warnsdorf [Varns-
dorf] an St. Peter und Paul. – Ob bereits im Frühjahr oder im Herbst 1824 eine solche
Aufführung in Brünn an St. Jacobi stattgefunden hat, was die s.g. Brünner Abschrift
E suggeriert, ist offen, vgl. Beethoven Werke Gesamtausgabe, Abt.VIII, Bd. 3: Missa
solemnis, hrsg. von Norbert Gertsch, München 2000, S. 288 f. Weiterhin: Karel Vet-
terl, „Zur liturgischen Uraufführung der Missa solemnis von L. van Beethoven“, in:
Musica divina 17 (1929), S. 6–9; sowie: Jan Racek, Beethoven a české země (=Opera
universitatis Purkynianae brunensis facultas philosophia; 91), Brno 1964, S. 80. Sollte
die Brünner Aufführung bereits im Frühjahr 1824 stattgefunden haben, so könnte dies
nicht nur die erste Aufführung in liturgischem Rahmen sondern gar die Uraufführung
sein.
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1820 auch von der Schlacht bei Vittoria op. 91, 1821 von Adelaide op. 46
und 1823 von der Kantate Meeresstille und glückliche Fahrt op. 112.162
Der Fidelio (die Uraufführung war 1805 am Theater an der Wien, die
der endgültigen Fassung 1814 am Kärtnertortheater) wurde in Prag im
Ständetheater unter Carl Maria von Weber bereits 1814,163 in Breslau un-
ter Gottlob Benedikt Bierey 1816 gegeben,164 in St. Petersburg wurde die
Oper am Deutschen Theater 1818 in deutscher Sprache aufgeführt165 und
in Olmütz 1821.166 In Pressburg fanden während einer Akademie 1822
die Premieren von „Menuette, concertant fürs ganze Orchester, für Herrn
Hensler zum vierten November [1822] komponirt“ sowie „Matthisons Op-
ferlied [op. 121b], für drei Solostimmen und Chor; aus Freundschaft für
den Concertgeber für diese Akademie komponirt“, statt.167 Doch schon im
ersten Dezennium nach der Jahrhundertwende wurden Beethoven-Werke
in Moskau und St. Petersburg bekannt: Bereits am 27. März 1803 gab der
12-jährige Pianist Mihail Kerzelli im Moskauer Petrovskij Theater ein Kon-
zert mit Werken von Mozart und von Beethoven.168 Sinfonien erklangen
erstmals 1812 (weiterhin 1814 usw.) in Moskau bzw. 1820 (des Weiteren
1821, 1827 usw.) in St. Petersburg, das Oratorium Christus am Ölberge in
St. Petersburg 1813.169 Auch die Chorfantasie op. 80 (1813 und 1825 in St.
162Allgemeine musikalische Zeitung 22 (1820), Nr. 6 vom 9. Februar 1820, Sp. 94–96,
hier: S. 94; dass., Nr. 45 vom 8. November 1820, Sp. 765–768, hier: S. 765 f.; 23 (1821),
Nr. 45 vom 7. November 1821, Sp. 757–767, hier: S. 761, und 764 f.; 25 (1823), Nr. 36
vom 3. September 1823, Sp. 577–581, hier: S. 579.
163Frimmel, s. Anm. 34, Bd. 2, S. 403. – Helga Lühning, „‚Fidelio‘ in Prag“, in: Beethoven
und Böhmen, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn
1988, S. 349-391. – Die Prager Erstaufführung ist wahrscheinlich auf den 27., nicht
auf den 21. November 1814 zu datieren, es folgten noch vier Inszenierungen bis Ende
Februar 1815; noch einmal wird die Oper im März 1816 interpretiert, vgl. ebd. – Für
eine frühere Aufführung bereits im Jahre 1808 fand sich zwar eine Ankündigung, nicht
aber ein archivalischer Beleg, vgl. ebd.
164Vgl. den Beitrag von Andrzej Wolański in diesem Konferenzbericht.
165Vgl. den Beitrag von Vladimir Gurevič.
166Vgl. den Beitrag von Lenka Křupková, ebd.
167Ballová, Beethoven a Slovensko, s. Anm. 28, Abb. 6. Anzeige in der Pressburger Zei-
tung vom 20. Dezember 1822 für das Konzert am 23. Dezember d.J. im Theater. –
Mit dem Konzertgeber ist wohl der Tenor Wilhelm Ehlers gemeint.
168Istoriâ russkoj muzyki, s. Anm. 161, Bd. 4, S. 393.
169Ebd., Bd. 4, S. 397, 398, bzw. Bd. 4, S. 402, erneut S. 402 und Bd. 5: 1826–1850, Moskva
1988, S. 483, bzw. Bd. 4, S. 397.
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Petersburg, 1819 in Moskau)170 sowie Ouverturen (1815, 1820, 1821, 1824,
1825, 1827 in Moskau) wurden vor Beethovens Tod mehrfach in Russland
interpretiert.171 Nicht zuletzt sei auf die für die Fürsten Andrej Razumovs-
kij und Nikolaj Golicyn geschriebenen Streichquartette verwiesen.172
Beethovens Blick in seiner Wiener Zeit war kulturell also keineswegs
einseitig auf die habsburgischen Erblande eingeschränkt. Seine vielfältigen
Bindungen zu Personen, Institutionen und Lokalitäten auch des östlichen
Europas wurden ihm durch die territoriale Ausdehnung des Habsburger-
reiches und dessen Charakter als Vielvölkerstaat und als ein europäisches
Zentrum möglich. Der kontaktierte Personenkreis, in dem Adlige eine wich-
tige Position einnahmen, ging jedoch über die Grenzen des Reiches hinaus
und bezog z. B. auch Preußen (darunter Preußisch Schlesien) und Russland
(einschließlich der annektierten Gebiete Polen-Litauens und der baltischen
Länder) mit ein. Wien als ein Zentrum Europas zog nicht nur Musikerper-
sönlichkeiten aus den verschiedensten Regionen an, sondern auch Personen,
die allgemein für das Funktionieren einer Musikkultur (darunter Kopisten
und Verleger, Organisatoren des Musiklebens, Dedikaten und Mäzene), der
Kultur im Allgemeinen (unter ihnen auch Dichter und Maler) und den All-
tag (Beamte, Juristen, Mediziner, Gastwirte, Haushälterinnen)173 wichtig
waren, und so traf auch Beethoven stetig auf Menschen, die für seine Le-
bensbedingungen und für die Entwicklung und Verbreitung seiner Kunst
von Bedeutung waren und die selbst wiederum innerhalb eines großen kul-
turellen Netzwerkes verwoben waren. Einen erheblichen Anteil aber hatte
daran das östliche Europa.
170Ebd., Bd. 4, S. 397 und S. 406 bzw. S. 401.
171Ebd., Bd. 4, S. 399, S. 402, S. 403, S. 405, nochmals S. 405, Bd. 5, S. 483.
172Lev S. Ginsburg, „Zur Geschichte der Aufführung der Streichquartette Beethovens
in Russland“, in: Bericht über den Internationalen musikwissenschaftlichen Kongress
Bonn 1970, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Kassel usw. 1971, S. 135–140. – Die drei
Razumovskij-Quartette op. 59 wurden 1806, die Golicyn-Quartette op. 127, 130 und
132 im Jahre 1825 fertig gestellt.
173Es wäre beispielsweise interessant, ob sich unter Beethovens Haushälterinnen und
Dienern weitere befanden, die aus nördlichen und östlichen Landesteilen der Habsbur-
germonarchie nach Wien eingewandert waren.
Primož Kuret (Ljubljana, Slowenien)
Beethoven – Ehrenmitglied der Philharmonischen
Gesellschaft in Ljubljana/Laibach
Über die musikalische Vergangenheit von Ljubljana/Laibach, einst Haupt-
stadt des Herzogtums Krain in der österreichischen Monarchie, heute die
Metropole der Slowenen, wissen wir ziemlich viel. Die erste Musikinsti-
tution wurde mit der „Academia philharmonicorum“ schon im Jahre 1701
gegründet. Im Jahre 1794 folgte ihr die „Philharmonische Gesellschaft“, die
erfolgreich bis zum Ende des Ersten Weltkrieges wirkte.1 Die ersten Statu-
ten wurden zwei Jahre später (1796) gedruckt. Schon in den ersten Statuten
handelte ein Artikel über Ehrenmitglieder: „Auch auswärtige Musikfreunde,
die durch ihre ausgezeichneten musikalischen Talente und Verdienste der
Gesellschaft nützen können, werden mit Vergnügen zu Ehrenmitgliedern
angenommen.“ Unter den ersten, die zur Mitwirkung als Ehrenmitglieder
eingeladen wurden, befand sich im Jahre 1800 Joseph Haydn, der diese
Einladung gerne annahm. Aus Dankbarkeit schickte Haydn nach Laibach
seine Messe in C-Dur (Missa in tempore belli). Nach den Napoleonischen
Kriegen (während der Annexion der Gebiete östlich der Adria durch Na-
poleon I. bestanden zeitweise zwischen 1809–1813 die s. g. Illyrischen Pro-
vinzen mit Laibach als Hauptsitz) hatten sich die politischen Verhältnisse
nach dem Wiener Kongress bis zum Jahre 1816 wieder stabilisiert. Die
ersten Versuche, Beethoven als Ehrenmitglied zu gewinnen, stammten be-
reits aus dem Jahr 1808. Das in Wien lebende Mitglied der Gesellschaft
Dr. Anton Schmitt riet jedoch von einer Einladung Beethovens zur Ehren-
mitgliedschaft ab. Er war der Meinung, dass Beethoven sehr eigensinnig
sei und dass er die Auswahl ablehnen könnte, „weil Beethoven ebenso viele
Launen, als wenig Dienstfertigkeit hat“.2
Beethovens Kompositionen wie die 1. und 2. Sinfonie, die Ouvertüre
in C-Dur, das 1. Klavierkonzert und kammermusikalische Werke wurden
schon im Musicalien-Catalog 1793–1804 3 aus dem Jahre 1804 erwähnt. Die
1Vgl. Primož Kuret, Ljubljanska filharmonična družba 1794–1919 [Die Laibacher Phil-
harmonische Gesellschaft 1794–1919], Ljubljana 2005.
2Friedrich Keesbacher, Die philharmonische Gesellschaft in Laibach seit dem Jahre
ihrer Gründung 1792 bis zu ihrer letzten Umgestaltung 1862, Ljubljana 1862, S. 50.
3Musicalien-Catalog der Philharmonischen Gesellschaft in Laibach, Laibach 1804.
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3. Sinfonie hat man sehr wahrscheinlich schon im Jahre 1811 aufgeführt
(‚eine große Sinfonie von Herrn van Beethoven‘), die 7. Sinfonie im Jah-
re 1817. So entschloss sich die Philharmonische Gesellschaft doch, Ludwig
van Beethoven am 15. April 1819 die Ehrenmitgliedschaft anzutragen (sie-
he Anlage 1). Im Jahre 1819 war Beethoven schon unstreitig der größte
lebende Komponist. Seine 6. Sinfonie wurde in Laibach am 28. Februar
1818 aufgeführt. Weil die Partitur noch nicht gedruckt war, schickte Beet-
hoven nach Laibach ein Abschrift mit eigenen, mit rotem Bleistift vorge-
nommenen Korrekturen. Diese Abschrift befindet sich nun in der National-
und Universitäts-Bibliothek in Ljubljana.4 Im Jahre 1819 folgte dann die
Übersendung des Diploms des Ehrenmitgliedes der Philharmonischen Ge-
sellschaft in Laibach durch den Wiener Magistratsrat Mathias von Tuschek
zusammen mit dem Statut und der Liste der aktuellen Ehrenmitglieder.
Beethoven dankte mit einem Brief vom 4. Mai 1819 für diese Ehre. Der
Brief wurde nach dem Ersten Weltkrieg ins Ausland verkauft. Gegenwärtig
befindet er sich im Beethoven-Museum in Bonn (siehe Anlage 2).
Über diese Ereignisse informierte das Illyrische Blatt:
Für alle Mitglieder der Laibacher philharmonischen Gesellschaft, ih-
re Gönner und Freunde dürfte es angenehm seyn, zu wissen, daß
besagte Gesellschaft den berühmten Ludwig van Beethoven, dessen
classische Compositionen die Laibacher Musikfreunde in so vielen
musicalischen Accademien bewunderten, sich zum Ehrenmitgliede
erwählt und demselben das Diplom übersendet habe. Dieses Diplom
wurde von Seiten des großen Componisten nicht nur sehr gütig aufge-
nommen, sondern es erfolgte hierüber auch noch eine eigenhändige,
ungemein erfreuliche Rückantwort des Inhalts, daß dieser berühm-
te Tonkünstler das Diplom der Laibacher philharmonischen Gesell-
schaft als einen ‚ehrenvollen Beweis von der Anerkennung seiner (wie
er sich bescheiden ausdrückt, geringen –) Verdienste ansehe‘ und daß
die Gesellschaft jederzeit auf seine freundschaftliche Gesinnung rech-
nen dürfe. 5
Für Laibach und für die Philharmonische Gesellschaft war die Tatsache,
dass Beethoven Ehrenmitglied war, sehr wichtig. Es zeigte gleichzeitig, wie
beliebt Beethoven in dieser Zeit auch in Laibach war. Das Musikleben in
Laibach war fest verbunden mit der Wiener Klassik. Neben Haydn war nun
4Ebd., S. 49.
5Illyrisches Blatt No. 22 vom 28. Mai 1819.
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auch Beethoven Ehrenmitglied der Philharmonischen Gesellschaft, und als
im Jahre 1820 Mozarts jüngster Sohn (Franz Xaver Wolfgang Mozart, ge-
nannt W.A. Mozart Sohn) nach Laibach kam und hier konzertierte, wurde
auch er zum Ehrenmitglied der Philharmonischen Gesellschaft ernannt.
Die Laibacher Zeitung informierte ihre Leser über Beethovens Krankheit
und Tod. Am 30. März 1827, als Beethoven schon ein paar Tage tot war,
berichtete die Zeitung über seine Krankheit wie folgt:
Unser Beethoven liegt schon viele vier Monate an einer äußerst lang-
wierigen und schmerzhaften Krankheit, der Wassersucht, darnieder
welche, wenn sie nicht sein Leben bedroht, ihn doch für lange Zeit
in der Thätigkeit seines regen Geistes hindern dürfte. Kaum erfuhr
man in London den traurigen Zustand dieses hochgefeyerten Meis-
ters, als einer seiner wärmsten Freunde und Verehrer, Hr. [Ignaz]
Moscheles, mit regem Eifer die Sache der dortigen philharmonischen
Gesellschaft vortrug, welche dann in einer großen Versammlung ein-
stimmig beschloß, ihn nicht nur für den Augenblick, sondern auch
für die Zukunft mit allem zu unterstützen, was er nur immer be-
dürfe. In Folge dessen ließ die Gesellschaft Hrn v. Beethoven durch
das Haus Rotschild einstweilen 1000 fl. übermachen mit dem Beysat-
ze, nichts zu sparen, was ihm seine Gesundheit, und damit wieder
sein freyes Wirken im Reiche der Töne verschaffen könnte. – Mit
welcher innigen Rührung Beethoven diese edelmütige Handlung ver-
nahm, läßt sich wohl kaum beschreiben, und hätten, die würdigen
Männer in London davon Zeugen seyn können, so würde dieß schon
allein hinreichende Belohnung für sie gewesen seyn. Beethoven ist in
ärztlicher Hinsicht in den besten Händen. Seine Umgebung besteht
aus seinem Jugendfreunde, dem kais. königl. Wirklichen Hofrathe
von Breuning, und seinem vieljährig erprobten Freunde, Hrn. Music-
director [Anton] Schindler, der ihm mit aller Aufopferung die Dienste
eines wahren Freundes erweiset. Möge es der Vorsehung gefallen, uns
und der gesammten Kunstwelt diesen Heros der Tonkunst noch lang
zu erhalten.6
Und am 3. April 1827 hieß es:
Die Hoffnungen und Wünsche, welche die zahlreichen Freunde und
Verehrer Beethovens für die Wiederherstellung dieses großen Künst-
lers gehegt hatten, sind leider nicht in Erfüllung gegangen. Ludwig
van Beethoven unterlag am 26. d.M. Nachmittags zwischen 5 und
6Laibacher Zeitung Nr. 26 vom 30. März 1827.
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6 Uhr der langen und schmerzhaften Krankheit, an welcher er seit
mehreren Monathen gelitten hatte. – Sein Leichenbegängniß wird
morgen, den 29. d.M. nachmittags 3 ½ Uhr, von seiner Wohnung im
Schwarzspanierhause aus stattfinden.7
Unter Beethovens Freunden und Bekannten aus Slowenien waren inter-
essante Leute, so z. B. der Hofagent Ignaz Demšar (Dembscher, 1776–1838),
Graf Wenzel Robert Gallenberg (1783–1839), der Hofkanzlist Jakob Hoče-
var (Huschowa), die Pianistin Maria Košak Pachler (1794–1855) und der
in Wien geborene Violinist und Dirigent Ignaz Schuppanzigh (1776–1830),
Nachkomme einer aus Slowenien stammenden Familie.8 Aus den Quellen
wissen wir, dass bei Demšar (Dembscher) zu Hause im Jahre 1826 ein Beet-
hoven-Quartett (das Streichquartett Nr. 16 F-Dur op. 135) aufgeführt wur-
de. Beethoven schickte ihm den Kanon „Es muß sein – ja“. Interessanter
als Graf Gallenberg, ein Nachkomme aus einer der ältesten Krainer Aristo-
kratenfamilien, ist seine Frau Gräfin Giulietta (eigentlich Julia) Guicciardi
(1782–1856). Beide heirateten am 14. November 1803. Im Juni 1800 war
sie mit ihren Eltern aus Triest nach Wien gekommen und wurde dort we-
gen ihrer Schönheit bald zum Mittelpunkt der Gesellschaft. Im Herbst 1801
wurde Beethoven Julias Klavierlehrer und verliebte sich offenbar in sie. Ein
Jahr darauf widmete er ihr die Mondschein-Sonate (Klaviersonate Nr. 14
op. 27 Nr. 2 in cis-Moll). Gallenberg leitete einige Zeit die Wiener Hofo-
per (1821–1823). Er komponierte mehr als 40 Ballette. Einige Abschnitte
aus seinem Ballett Alfred der Große konnte man auch in Laibach am 22.
Dezember 1823 hören.9 Eine von Beethoven hochgeschätzte Pianistin war
Marija (Maria) Košak Pachler. Ihr Mann war der Jurist Dr. Karl Pachler
(1789–1855) aus Graz. Während ihrer Besuche in Wien 1817 und 1824 be-
zauberte sie den Meister gleicherweise durch ihre Persönlichkeit wie durch
ihr Spiel. Gemäß einem Brief (der allerdings wohl als Fälschung anzusehen
ist) schrieb Beethoven ihr im Jahre 1817:
Ich bin sehr erfreut, daß Sie noch einen Tag zugeben, wir wollen noch
viel Musik machen. Die Sonate aus F-Dur und c-Moll spielen Sie
mir doch? nicht wahr? Ich habe noch niemand gefunden, der meine
Compositionen so gut vorträgt, als Sie, die großen Pianonisten [sic!]
7Laibacher Zeitung Nr. 27 vom 3. April 1827.
8Josip Mantuani, „Beethoven“, in: Čas [Die Zeit] 21 (1926/27), H. 4, S. 202–203.
9Kuret, Ljubljanska filharmonična družba (wie Anm. 1), S. 55.
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nicht ausgenommen, sie haben nur Mechanik oder Affektation. Sie
sind die wahre Pflegerin meiner Geisteskinder.10
Ignaz Schuppanzigh schließlich galt als einer der besten Violinisten seiner
Zeit und leitete ein Streichquartett. Er war Sohn eines slowenischen Pro-
fessors in Wien. In der Jugend lernte bei ihm Beethoven, Violine zu spielen
und war mit ihm innig befreundet.
Die Aufführungen Beethoven’scher Werke in Laibach mehrten sich. Be-
sonders an Beethovens wahrscheinlichem Geburtstag (16. Dezember) fand
fast jedes Jahr ein Gedächtniskonzert statt. Die Philharmonische Gesell-
schaft und auch die Zeitungen waren sich darin einig, dass in Laibach Beet-
hoven und Haydn heimische Meister wären.
Das Fest anlässlich von Beethovens 100-jährigem Geburtstag im Jahre
1870 war ein großes Ereignis in Laibach. Damals leitete der Tscheche Anton
Nedvěd (1829–1896) die Philharmonische Gesellschaft. Mit ihm erlebte die
Gesellschaft eine Wiedergeburt. So wurde das 100-jährige Geburtstagsju-
biläum mit zwei Festkonzerten am 12. und 13. November gefeiert. Fremde
Künstler kamen nach Laibach. Am ersten Tag war um 19 Uhr das Festkon-
zert im Landestheater, danach aber eine Liedertafel. Am nächsten Tag war
um 11 Uhr wieder ein Festkonzert, es folgte ein Festdinner und am Abend
ein Festball im Kasino. Unter den Gästen war auch der amerikanische Kon-
sul in Triest, der Beethoven-Biograf Alexander Wheelock Thayer, der über
diese Ereignisse einen längeren Artikel verfasste. In den Jahresberichten der
Philharmonischen Gesellschaft wurde sein Brief vom 19. November 1870
veröffentlicht. Er bedankte sich darin für die Einladung und gratulierte der
Gesellschaft für die erfolgreichen Konzerte. In den Jahresberichten wurden
auch seine Notizen über Beethovens Werke innerhalb des Festprogramms
veröffentlicht. Er war begeistert über die Konzerte und über Laibach. Die
Festtage bedeuteten einen Höhepunkt in der Geschichte der Philharmoni-
schen Gesellschaft (siehe Anlage 3).
Im Programm werden folgende Werke ausgewiesen: Prolog, Ouvertüre
zu Fidelio op. 72, Meeresstille und glückliche Fahrt op. 112, Violinkonzert
in D-Dur op. 61 (Solist: Julius Heller aus Triest), Ah! Perfido op. 65 (So-
listin: Frankenberg), Phantasie für Klavier, Chor und Orchester in c-Moll
10Beethoven – Briefe und Gespräche, hrsg. von Martin Hürlimann, Zürich 1944, S. 65.
– Vgl. auch Faust Pachler, Beethoven und Marie Pachler-Koschak. Beiträge und Be-
richtigungen, Berlin 1866, S. 19 und Anhang, Separatdruck aus der Neuen Berliner
Musikzeitung 19 (1865), S. 381 f., 389–391, 397–399, 405–407, 413–415 und 20 (1866),
S. 1–2.
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op. 80 (Solisten: Josef Zöhrer, Klavier, sowie die Sänger Wilhelmina Pach-
mann, Maria Schöppl, Rosa Fischer, Friedrich Keesbacher, B. Zegnar und
J. Schulz), Die Ehre Gottes op. 48 für Männerchor, am Ende Schlusschor
aus dem Oratorium Christus am Ölberge op. 85.
Über das Konzert schrieb die Laibacher Zeitung:
Den Glanzpunkt des Concertos bildete aber unstreitig das Violin-
concert, vorgetragen von Herrn Heller. Wir haben in Herrn Heller
einen vollendeten Künstler kennen gelernt. Diese Leichtigkeit des
Bogens, diese Reinheit, Klarheit und Schmiegsamkeit des Tones, die-
se perlende Anmuth der Passagen können nur die Resultate eines
ausgebildeten großen Talents sein.
Julius Heller (1839–1901) aus Ungarn, ein Schüler von Georg Hellmesber-
ger in Wien, lebte seit 1858 in Triest, wo er Leiter des Schillervereins war,
und gastierte oft auch in Laibach. Es folgte dem Konzert dann eine Lie-
dertafel mit Werken verschiedener Komponisten. Am nächsten Tag, am 13.
November 1870, fand am Mittag das Konzert im vollen Saal mit folgendem
Programm statt: Sinfonie in c-Moll op. 67, Lieder Mignon und Neue Lie-
be, neues Leben op. 75, Nr. 1 und 2 (gesungen von Leopoldine Gregorič);
es folgten noch Andenken WoO136, und Mit einem gemalten Band op. 83,
Nr. 4 (beide von Alexander Rüdinger vorgetragen). Das Konzert endete mit
Die Ruinen von Athen op. 113 (mit Leopoldine Gregorič, J. Schulz und No-
wotny als Solisten). Auch über dieses Konzert kann man in der Laibacher
Zeitung lesen:
Die Glanznummer des zweiten Concertes bildete die Symphonie in
c-Moll, die von vielen für das tiefsinnigste Werk des unsterblichen
Genius gehalten wird. So viel ist es gewiss, dass sie alle Wünsche
aufs reichste befriediget. Alles, was die schmerzlichste Sehnsucht ah-
nen, der begeisterte Jubel empfinden kann, ist hier in Tönen nie-
dergelegt, die sich unsers mit unwiderstehlicher Gewalt bemächti-
gen. Von der Leidenschaft des ersten Satzes und dem wehmüthig
lieblichen Adagio bis zum jubelnden Finale hin, wallet eine Macht,
die uns mit Schmerz und Entzücken durchdringt. Die Aufführung
war eine von echter Begeisterung Kunst getragene, wie aus einem
Guße. . . Die Liedvorträge der Fr. Leop. Gregorizh und des Herrn
Rudinger, die eine warme Empfindung durchwehte, fanden ebenfalls
stürmischen Beifall. Den Schluss bildete das Festspiel Die Ruinen von
Athen für Solo, Chor und Orchester, ein tiefempfundenes, liebliches
Werk des herrlichen Tondichters. [Die Soli wurden von Fr. Grego-
rizh und den Herrn Schulz und Novotny recht brav gesungen und
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brachte insbesonders Letzterer seine schöne Stimmmittel zur besten
Geltung. Chor und Orchester standen auf der Höhe ihrer Aufgabe,
die sie auch höchst befriedigend lösten.] Schließlich fühlen wir uns
noch verpflichtet, Herrn Nedved, unter dessen feinfühliger Leitung
die Concerte gegeben wurden, die verdiente Anerkennung zu zollen,
die ihm schon das Publicum im Laufe der beiden Concerte wiederholt
in unzweideutiger Weise zu erkennen gegeben. . .
Laibach darf auf die Beethovenfeier, die uns durch die Vereinigung
künstlerischer Kräfte einen in der Provinz seltenen Genuss bot, stolz
sein. Sie stellt unsere Vaterstadt, welche die älteste Musikgesellschaft
besitzt, in die Reihe größerer Städte, welche die edle menschenbilden-
de und herzerfreuende Kunst pflegen, und wir dürfen uns sagen, daß
wir so auf die würdigste Weise dem unsterblichen Genius den Tribut
der Dankbarkeit für seine Schöpfungen dargebracht haben.
Es erübrigt uns noch das sociale Element der Beethovenfeier in’s
Auge zu fassen. Sie hat uns liebe Gäste aus Cilli, Triest, Graz und
Görz zugeführt, welche durch ihre künstlerische Mitwirkung bei den
Concerten (Cilli’s Damenchor war vollzählig erscheinen) eine des Na-
mens Beethoven würdige Feier ermöglichten und denen wir mit un-
serem herzlichen Lebewohl unseren innigsten Dank zurufen. Außer
den beiden Festconcerten boten Gelegenheit zu näherer Berührung
und Erneuerung alle Freundschaft der auf das Samstagconcert ge-
folgte Sängerabend auf der Schießstätte, das Festdiner, das auf das
gestrige Concert folgte und endlich der von der verehrlichen Casi-
nodirection veranstaltete glänzende Festball, welchen auch der Herr
Landespräsident Baron Conrad mit seiner Gegenwart beehrte. Aus
dem Festdinner haben wir der Toaste zu erwähnen, deren Reigen
der um die philharmonische Gesellschaft vielfach verdiente Director
derselben, Herr Regierungsrath Dr. Schöppl eröffnete, indem er ein
Hoch auf den erhabenen Beschützer und Förderer der Kunst, wel-
che nirgends mehr gepflegt werde, als in Öesterreich – Se. Majestät
unsern altgnädigsten Kaiser ausbrachte, in das alle Anwesenden mit
Begeisterung einstimmten. Es begrüßte sodann Herr Bürgermeister
Dr. Suppan die fremden Gäste im Namen der Bürgerschaft der Lan-
deshauptstadt, worauf ein Cillier Gast in herzlicher Weise erwiderte,
und es folgte noch eine Reihe anderer anregender und interessanter
Toaste, welche alle aufzuzählen uns der Raum verbietet, nur die Ova-
tionen, welche der Musikdirektor der Gesellschaft Herr Nedvěd bei
seinem Erscheinen erhielt, dürfen wir nicht übergehen, denn sie ka-
men so recht vom Herzen und zeigten das Gefühl wahrer Verehrung,
das für den mit Aufopferung ganz nur der Kunst sich hingebendem
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Mann in Aller Herzen lebt. Die Tage des 12. und 13. November 1870
werden aber in der Geschichte der philharmonischen Gesellschaft
und zugleich in jener unserer Vaterstadt die glänzendsten Denkstei-
ne wahrer inniger Kunstbegeisterung und der aufopfernden Pflege
des ewig Schönen, Wahren und Guten bilden. Möge dieses Gefühl
und dieses Verständnis der Kunst immer seine Stätte und Pflege bei
uns finden. Diese wird stets eine Bürgschaft für den wahren Fort-
schritt, für die Veredlung unseres Geschlechtes sein.11
Die Konzerte begeisterten das Publikum; besonders der Dirigent Anton
Nedvěd war der große Heros. Der Chor zählte 126 Sänger und Sängerinnen,
das Orchester mehr als 60 Musiker (16 erste und 16 zweite Violinen, 8
Bratschen, je 7 Violoncellos und Kontrabässe). Es ist auch eine Einladung
zur Beethovenfeier erhalten, das Programm ist beigelegt, und es zeigt den
Preis an, den man für die Konzerte bezahlen musste.
Beethoven hat man noch am 16. Dezember d. J. mit der Aufführung der
Coriolan-Ouvertüre gefeiert. Der Kritiker in der Laibacher Zeitung erwähn-
te, dass,
wenn man von Beethoven, von classischer Musik spricht, so kann
man als Laibacher die philharmonische Gesellschaft davon nicht tren-
nen, denn sie ist es, die, mit edlem Sinn alles Hohe in der Kunst pfle-
gend, die Gedenktage der unsterblichen Meister mit der pietätvollen
Aufführung ihrer Schöpfungen ehrt. . . .Gestern noch fand die Gesell-
schaft ehrende Erwähnung in dem Musikfeuilleton eines großen Wie-
ner Blattes. Im Jahre 1821 ventilierte man in Wien den Gedanken
eines Monuments für Mozart. Unsere Philharmonische Gesellschaft
nahm den Gedanken auf, indem sie ihn erweiterte und zu Gunsten
eines Monuments für Gluck, Haydn und Mozart ein Concert gab und
300 fl. Reingewinn erzielte. Es war der einzige Betrag, der einlief –
und Wien sendete ihn zurück. Weil es das Unternehmen als aufgege-
ben betrachtete. . .– Nachdem die Philharmonische Gesellschaft uns
am 12. und 13. November eine in ihren Annalen Epoche machen-
de Production Beethovenscher Compositionen geboten, hat sie auch
mit dem gewählten Programme des gestrigen Concertes den Vor-
abend des Beethovenschen Geburtsfestes in würdiger Weise gefeiert.
Des Meisters Coriolan-Ouverture ist ein Muster scharf charackteri-
sirender dramatischer Musik, wenn sie auch auf die große Publicum
keine besondere Wirkung hervorzubringen geeignet ist.12
11Laibacher Zeitung, No. 260 vom 14. November 1870.
12Laibacher Zeitung, No. 288 vom 17. Dezember 1870.
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Josip Mantuani hat in seinem Artikel aus dem Jahr 1927 über Beetho-
ven eine Statistik erwähnt, woraus sich ergibt, dass Kompositionen von
Beethoven vom Jahre 1862 bis zum Jahre 1926 325 Mal auf den Konzert-
programmen in Laibach standen.13
Beethovens Werke waren nicht nur damals, sondern sind immer noch ein
Bestandteil der Konzertprogramme in Ljubljana.
Anlage 1
Das Text des Diploms lautet:
Die hiesige philharmonische Gesellschaft, deren Zweck: Verfeinerung des Gefühls
und Bildung des Geschmackes im Gebiete der Tonkunst ist, muste bei ihrem rast-
losen Streben, dem Vereine nach innen und außen auch durch zweckmäßige Wahl
neuer Glieder, immer mehr Gehalt, Solidität und Zierde zu geben, allgemein von
dem Wunsche durchdrungen werden, die Zahl ihrer Ehrenmitglieder durch Euer
Wohlgeboren geziert zu wissen. Das Organ dieser Gesellschaft, die unterzeichnete
Direction, erfüllt, den allgemeinen Wunsch der Gesellschaft realisierend, d i e ß -
m a l i h r e a n g e n e h m e P f l i c h t , indem sie Euer Wohlgeborn durch die
Ernennung zum GesellschaftsEhrenmitgliede den vollsten Beweis ihrer tiefsten
Verehrung anzunehmen ersuchet, und zugleich ein Exemplar der Statuten und
des Verzeichnisses der dermaligen Mitglieder hier beischließt.
Von der Direction der philharmonischen Gesellschaft
Laibach am 15. März 1819.
Anlage 2
Beethoven dankte der Philharmonischen Gesellschaft mit einem Brief vom 4. Mai
1819, der folgenden Wortlaut hat:
An die Phil[h]armonische Gesellschaft in Laibach.
Den Ehrenvollen Beweiß, welchen mir die würdigen Mitglieder der Phil[h]arm.
Gesellschaft als Anerkennung meiner geringen verdienste in der Tonkunst da-
durch gegeben haben, daß sie mich zu ihrem Ehren Mitgliede erwählt haben
und mir das Diplom durch Hr. MagistratsRath v. Tüscher haben zustellen laßen,
weiß ich zu würdigen, und werde zu seiner Zeit als einen Beweiß dieser meiner
würdigung ein noch nicht öffentlich erschienenes Werk durch obgedachten Herrn
13Mantuani, „Beethoven“ (wie Anm. 8), S. 206.
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M.[agistrats]R.[ath] v. Tuscher an die Gesellschaft die Ehre haben gelangen zu
laßen –
Wo übrigens die Gesellschaft meiner bedarf, werde ich jederzeit mich dazu
bereit finden laßen.
Der Phil[h]armonischen Gesellschaft Ergebenstes EhrenMitglied
Ludwig van Beethowen.
Vien am 4-ten May 1819.
Anlage 3
Aus dem Jahres-Bericht der philharmonischen Gesellschaft in Laibach pro 1869
& 1870, Laibach 1871.
Historische Bemerkungen zu dem Programme der Laibacher Beethovenfeier
Von Alexander W. Thayer.
(Historic Notes to the Programme of the Laibach-Beethoven-Festival.)
(Unter diesem Titel hat der berühmte Biograph Beethoven’s, Herr Alexander
W. Thayer, aus Boston in Nordamerika, derzeit amerikanischer Consul in Triest,
welcher die Beethovenfeier der Philh. Gesellschaft in Laibach am 12. und 13. No-
vember mit seiner Gegenwart beehrte, der philh. Gesellschaft noch ungedruckte,
höchst interessante Notizen zum Abdrucke im Jahresberichte freundlichst über-
sendet. Indem die Direktion den Mitgliedern der Gesellschaft dieses werthvol-
le Manuskript übergibt, muss dieselbe ihren Dank Herrn Prof. G r ü n e w a l d
aussprechen, welcher die Uebersetzung des in englischer Sprache verfaßten Ma-
nuscriptes in uneigennützigster Weise besorgte. Das englische Original ist in das
Gesellschaftsarchiv hinterlegt. Die Direction veröffentlicht gleichzeitig den Brief
Herrn A l e x a n d e r T h a y e r’s an dieselbe, als das ehrenvolle Zeugniß eines
so bedeutenden Mannes für die Bestrebungen der philh. Gesellschaft, und den
von unbefangener Seite zur Anerkennung gelangten Kunstsinn der Bewohner Lai-
bachs.)
Die Direktion der Philh. Gesellschaft.
Triest, 19. Nov. 1870.
Den Leitern der philharmonischen Gesellschaft in Laibach.
Meine Herren!
Wollen Sie für die unerwartete Freundlichkeit und Aufmerksamkeit, womit ich
bei Gelegenheit Ihrer jüngsten Beethovenfeier beehrt wurde, für Sich und die
philh. Gesellschaft meinen warmen und inniggefühlten Dank entgegennehmen.
Es ist kein leeres Compliment und Schmeichelei, sondern meine wirkliche Üe-
berzeugung, wenn ich sage, daß die Bemühungen der Gesellschaft, den 100jähri-
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gen Geburtstag des großen Componisten in würdiger Weise zu feiern, von einem
Erfolge gekrönt waren, der in jeder
Beziehung ebenso überraschend als befriedigend war. Ich vermuthe, daß viele
von denen, welche sich an der Durchführung betheiligten, aus anderen Städten
als Gäste kamen und daß zum Theile durch ihre Unterstützung die schönen Re-
sultate erzielt wurden; allein dieser Umstand verringert in keiner Weise das Lob,
welches Ihr Verein in reichlichem Maße verdient. Denn das eigentlich musika-
lische Publicum in jeder Stadt umfaßt nur eine verhältnismäßig geringe Zahl
der gesammten Bevölkerung, und von keiner kleinen Provinzial-Hauptstadt kann
man je erwarten, daß sie ohne Unterstützung von außen für die Durchführung
einer so reichhaltigen und umfassenden Reihe von des großen Meisters Composi-
tionen, wie sie im Rahmen Ihres Programms stand, die erforderlichen Virtuosen,
Orchester und Chor besitze.
Sie haben der musikalischen Welt einen neuen und glänzenden Beweis geliefert,
welch’ herrliche Erfolge durch feste Beharrlichkeit und lange fortgesetztes Streben
erreicht werden können. Eben weil Ihr Verein schon so lange besteht und stets
dahin arbeitete für reine und
erhabene Musik Sinn und Geschmack auszubilden, ist’s erklärlich, dass Lai-
bach’s Bürger in verhältnismäßig so großer Anzahl fähig sind, die wirkliche Schön-
heit und Größe von Beethoven’s Werken zu verstehen und zu fühlen; und daß sie
bereit und willfährig sind, die Opfer zu bringen und die Kosten zu tragen, die bei
einem Unternehmen von solcher Bedeutung, wie Ihr jüngstes Fest, unvermeidlich
sind.
Zum Schlusse bringe ich meine herzlichen Glückwünsche der Gesellschaft zum
Erfolge ihres Unternehmens, meine Glückwünsche der Stadt Laibach, daß sie sol-
chen Verein besitzt; ich beglückwünsche auch den ausgezeichneten Musikdirektor
und nebst ihm sowohl seine Stimm- als auch instrumentalen Kräfte, daß ihrer
schönen Durchführung so aufmerksame, so mitfühlende und so werthschätzende
Zuhörer lauschten.
Ich bin, meine Herren, Ihr höchlich befriedigter und
ergebenster
Alexander W. Thayer.
Die bewundernswerthe Wahl der beim Laibacher Beethovenfeste executirten
Werke des großen Meisters wirft ein sehr günstiges Licht auf Geschmack und
Urtheil dessen, der sie getroffen. Es war jede einzelne Piece an und für sich von
großer Schönheit und bedeutendem
Interesse, während das Ensemble von dem gewaltigen und jede Stimmung des
menschlichen Herzens beherrschenden Talente des Tondichters einen strahlenden
Beweis bot.
38 Primož Kuret
Auch die Aufeinanderfolge der Ausführung verdient hohe Anerkennung. Sie
gewährte beständige Abwechslung und, indem sie so das Interesse und die Auf-
merksamkeit der Zuhörer nie ermatten ließ, machte sie es eben durch das Con-
trastirende der Pieçen möglich die eigentümlichen Schönheiten aller herauszufüh-
len.
Für das, was ich hier beabsichtige, finde ich es aber passender, die Anordnung
des Programm’s aufzugeben und meine Bemerkungen zu den durchgeführten
Kompositionen in der chronologischen Folge derselben zu geben [. . .].
Danuta Popinigis (Gdańsk, Polen)
Beethoven-Rezeption in Danzig bis 1827
Der Frage nach der gesellschaftlichen Rezeption von Beethovens Musik in
Danzig [poln. Gdańsk] bis zum Jahre 1827 bin ich auf Grundlage von For-
schungsmaterial nachgegangen, das mir Herr Jerzy Michalak freundlicher-
weise zur Verfügung gestellt hat, wofür ich ihm meinen herzlichen Dank
aussprechen möchte. Eine Reihe der vorgestellten Informationen war be-
reits Gegenstand früherer Arbeiten dieses Forschers gewesen,1 wobei die
Mehrheit jedoch bislang nicht veröffentlicht wurde. Über die Aufführung
von Beethovens Werken in Danzig schrieb 1931 Hermann Rauschning.2 In
1Jerzy M. Michalak, „Pianista Louis Haupt w życiu muzycznym Gdańska 1843–1887“
[Der Pianist Louis Haupt im Danziger Musikleben 1843–1887], in: Muzyka Fortepia-
nowa XIII [Klaviermusik XIII] (=Prace Specjalne 63), hrsg. von Janusz Krassowski,
Gdańsk 2004, S. 503 f. und 507–509; Ders., „Opery i balety w repertuarze gdańskiego
teatru za dyrekcji Friedricha Genée (1841–1855)“ [Opern und Ballette im Repertoire
des Danziger Theaters zur Direktionszeit von Friedrich Genée (1841–1855)], in: 200
lat teatru na Targu Węglowym w Gdańsku [200 Jahre Theater am Kohlmarkt in Dan-
zig], hrsg. von Jan Ciechowicz, Gdańsk 2004, S. 226, 230, 232, 241, 246–248 und 251;
Ders., „‚Wir leben in aller Stille unserem Amte‘ – Die Musik am Danziger Gymnasi-
um 1817–1914“, in: Universität und Musik im Ostseeraum (=Greifswalder Beiträge
zur Musikwissenschaft 17), hrsg. von Ekkehard Ochs, Peter Tenhaef, Walter Werbeck
und Lutz Winkler, Berlin 2008, S. 73, 90, 96 und 98; Ders., „Siedem lat chudych. Ży-
cie muzyczne i teatralne Gdańska okresu napoleońskiego“ [Sieben magere Jahre. Das
Musik- und Theaterwesen in Danzig der napoleonischen Zeit], in: Napoleon i Gdańsk.
Pierwsze Wolne Miasto Gdańsk 1807–1813/14. Materiały z sympozjum i wystawy
Muzeum Historycznego Miasta Gdańska w 200. rocznicę utworzenia Wolnego Mias-
ta Gdańska, Gdańsk 20 lipca – 30 grudnia 2007 [Napoleon und Danzig. Die erste
Freie Stadt Danzig 1807–1813/14. Materialien von Symposium und Ausstellung des
Historischen Museums der Stadt Danzig zum 200. Jahrestag der Gründung der Freien
Stadt Danzig] (=Res Gedanensis, Bd. II), Red. Tadeusz Stegner, Gdańsk 2008, S. 110
und 112; Ders., „Józef Jawurek i polska muzyka w Gdańsku na początku XIX wieku“
[Józef Jawurek und die polnische Musik in Danzig zu Anfang des 19. Jahrhunderts],
in: Muzyka Fortepianowa XII [Klaviermusik XII] (=Prace Specjalne 59), hrsg. von
Janusz Krassowski, Gdańsk 2001, S. 369 und 373; Ders., „Aufsätze zur Musik- und
Theatergeschichte Danzigs vom 17. bis zum 20. Jahrhundert“ (=Greifswalder Bei-
träge zur Musikwissenschaft 18), hrsg. von Ekkehard Ochs, Peter Tenhaef, Walter
Werbeck, Lutz Winkler, Berlin 2012, S. 86 f., 89, 112, 114, 117, 130, 137, 139, 141, 155,
159, 214 f., 219 f., 222 f., 225 und 233.
2Hermann Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Von den
Anfängen bis zur Auflösung der Kirchenkapellen (=Quellen und Darstellungen zur
Geschichte Westpreußens 15), Danzig 1931, S. 402, 405–407 und 412.
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jüngster Zeit hat auch Andrzej Zawilski auf dieses Thema Bezug genom-
men.3 In den Arbeiten anderer Forscher bin ich bezüglich dieses Themas
jedoch nicht fündig geworden.4 Die Frage nach der Rezeption von Beetho-
vens Musik in Danzig in den ersten Dekaden des 19. Jahrhunderts wird –
als eigenständiges Forschungsproblem – somit erstmals in diesem Umfang
erörtert.
Eingangs sollten wir uns jedoch den historischen Kontext des Themas
ins Gedächtnis zurückrufen. Danzig hatte 1793 zwar die Verbindung zur
Republik eingebüßt, doch lesen wir bei Jerzy M. Michalak dazu:
Die Annexion Danzigs 1793 durch Friedrich Wilhelm II. hatte keiner-
lei negativen Einfluss auf das Musikleben. Weiterhin fanden Abon-
nements-Konzertreihen statt, die von Musikern organisiert wurden
[. . .]. Von Zeit zu Zeit traten auswärtige Virtuosen auf, die nach St.
Petersburg unterwegs waren oder von dort zurückkehrten [. . .].
Aber es gab auch etwas Neues, nämlich saisonunabhängige Auftritte
einer Militärkapelle (unter der Leitung des Geigers und Bratschis-
ten Wilhelm August Friedrich), die zu der in der Stadt errichteten
preußischen Garnison gehörte.5
Die Aktivität der Konzert-Organisatoren ließ erst ab Mitte des Jahres 1806
nach, als die Bedrohung durch Napoleons Truppen durchaus real zu werden
schien und sich die Lebensbedingungen merklich verschlechterten. Nach-
dem es 1807 zur Schaffung eines politischen Gebildes mit dem Namen Freie
Stadt Danzig gekommen war, kehrte eine neue Ordnung in die Stadt ein:
Die Stationierung fremder Truppen veränderte das kulturelle Leben
grundlegend und zwang Konzertorganisatoren und Theaterdirektion
dazu, die Gewohnheiten der einheimischen Musik- und Theaterlieb-
haber mit dem Geschmack der auf unbestimmte Zeit in der Stadt
weilenden Offiziere und einfachen Soldaten unter einen Hut zu brin-
gen.6
3Andrzej Zawilski, „Carl Friedrich Ilgner i jego szkoła w XIX-wiecznym Gdańsku“
[Carl Friedrich Ilgner und seine Schule in Danzig des 19. Jahrhunderts], in: Muzyka
fortepianowa XIII (=Prace Specjalne 63), hrsg. von Janusz Krassowski, Gdańsk 2004,
S. 473 und 477.
4Irena Poniatowska, „Szkice do problemu recepcji Beethovena w Polsce w XIX wieku“
[Skizzen zum Problem der Beethoven-Rezeption in Polen im 19. Jh.], in: Beethoven.
Studia i interpretacje, [Beethoven. Studien und Interpretationen], hrsg. von Miec-
zysław Tomaszewski, Kraków 2000, S. 19–26 und dort zitierte Literatur.
5Michalak, Aufsätze (wie Anm. 1), S. 79.
6Ebd., 85.
Beethoven-Rezeption in Danzig bis 1827 41
Die erste Freie Stadt Danzig bestand bis 1813, als die preußische Verwal-
tung zurückkehrte und in der Geschichte der Stadt eine weitere Etappe
begann, in der es Danzig erneut nicht gelang, aus dem Kreis eines provin-
ziellen Kulturzentrums auszubrechen.
Bei der Bearbeitung des Themas „Rezeption von Beethovens Musik bis
1827“ habe ich mir zwei Fragen gestellt. Die erste lautete: Wann haben
die Danziger begonnen, Beethovens Musik zu hören? Und die zweite: In
welchem Umfang haben sie mit der Zeit diese kennengelernt, das heißt,
welche Werke wurden in der Stadt dargeboten? Eine dritte Frage, die auf
die Akzeptierung von Beethovens Musik in Danzig bis 1827, also die Skala
ihrer Popularität, hinauslaufen würde, habe ich nicht gestellt, weil deren
Beantwortung vergleichende Forschungen voraussetzen würde, die ich nicht
vorgenommen habe. Somit verzichte ich also auf eine wertende Einschät-
zung der Rezeption von Beethovens Musik in Danzig und beschränke mich
lediglich auf die Darstellung von aus Quellen und Fachliteratur geschöpften
Fakten.
Die Antwort auf die Frage nach den in Danzig aufgeführten Beethoven-
Werken finden wir in erster Linie in Presseanzeigen über organisierte Kon-
zerte. Die uns interessierenden Voranzeigen finden wir in den Danziger
Nachrichten und Anzeigen, ab 1807 unter dem Namen Danziger Anzeigen
und dienliche Nachrichten erschienen sowie ab 1813 als Danziger Intelli-
genz-Blatt herausgegeben.7 In den Annoncen wurden Zeitpunkt, Veranstal-
tungsort, der Preis der Eintrittskarten und der Ort von deren Verkauf sowie
die Namen der Organisatoren angegeben, wobei man äußerst selten etwas
über die jeweiligen Ausführenden oder das Konzertprogramm lesen konnte.
Die dort vermittelten Informationen sind meist nicht ausreichend, um die
während dieser Konzerte gespielten Werke eindeutig identifizieren zu kön-
nen. Darüber hinaus druckte die damalige Presse keinerlei Rezensionen ab.
Auch wissen wir nicht, wie Beethovens Werke aufgenommen wurden, was
allerdings auch andere Komponisten wie auch die Aufführung von deren
Werken betrifft. Neben den Zeitungsannoncen sollten sich auch überlieferte
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8Rauschning, Geschichte (wie Anm. 2), S. 412. In diesem Konzert trat der Waldhorn-
Spieler Makowetz mit seinem Sohn, ebenfalls Waldhorn-Spieler, auf.
9Danziger Nachrichten und Anzeigen vom 17. März 1804, Nr. 22, S. 294.
10Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten (im Folgenden abgekürzt: DaNa) vom
20 April 1808, Nr. 32, S. 574.
11DaNa vom 16. Dezember 1809, Nr. 100, S. 1331. In der Annonce vom Tag, an dem
das Konzert stattfand, wurden auch die Titel der einzelnen Teile angegeben: „Erstens:
eine ganz neue Sinfonie von Beethoven, welche die Empfindungen bey der Ankunft
auf dem Lande schildert, und aus folgende[n] Sätze[n] besteht. 1. Erwachen heiterer
Empfindungen bey der Ankunft auf dem Lande. 2. Scene am Bach. 3. Lustiges Zu-
sammenseyn der Landleute. 4. Gewitter. Sturm. 5. Hirtengesang, Frohe und dankbare
Gefühle nach dem Sturm“ – DaNa vom 20. Dezember 1809, Nr. 101, S. 1342.
12Michalak, Aufsätze (wie Anm. 1), S. 89.
13DaNa vom 20. Januar 1810, Nr. 6, S. 84.
14http://www.gedanopedia.pl/index.php?title=RESURSY (14.1.2015).



























































15DaNa Sa vom 3. Februar 1810, Nr. 10, S. 140.
16DaNa vom 7. Februar 1810, Nr. 11, S. 152.
17DaNa vom 14. Februar 1810, Nr. 13, S. 180.
18DaNa vom 28. Februar 1810, Nr. 17, S. 244.
19Michalak, Aufsätze (wie Anm. 1), S. 89.
20DaNa vom 9. Januar 1811, Nr. 3, S. 30; DaNa vom 12. Januar 1811, Nr. 4, S. 45.
21DaNa vom 9. März 1811, Nr. 20, S. 253.
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16 15.10.181826 „Fidelio“ „Danziger
Theater“
Daniel Hüray
17 18.11.181827 „Fidelio“ „Danziger
Theater“
Daniel Hüray
18 9.4.181928 „Christus am Oel-
berge, Oratorium
von Beethoven“
Hotel de Berlin Carl Anton
Reichel
23Danziger Intelligenz-Blatt (im Folgenden abgekürzt: DIB) vom 29. März 1815, Nr. 25,
S. 505.
24DIB vom 7. März 1818, Nr. 19, S. 497–498; DIB vom 11. März 1818, Nr. 20, S. 513–514;
DIB vom 14. März 1818, Nr. 21, S. 550; DIB vom 18. März 1818, Nr. 22, S. 579–580.
25Bibliothek der Polnischen Akademie der Wissenschaften in Gdańsk (im Folgenden
abgekürzt: PL-GD) Od 21480 20, Theaterzettel vom 13. September 1818.
26PL-GD Od 21480 20, Theaterzettel vom 15. Oktober 1818.
27PL-GD Od 21480 20, Theaterzettel vom 18. November 1818.
28DIB vom 3. April 1819, Nr. 27, S. 631; DIB vom 7. April 1819, Nr. 28, S. 652.
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Bis 1827 konnten (laut Quellen und Fachliteratur) insgesamt 25 öffentli-
che Konzerte verzeichnet werden, auf denen Beethoven-Werke interpretiert
29DIB vom 8. Januar 1820, Nr. 3, S. 56–57.
30DIB vom 21. Februar 1821, Nr. 15, S. 387–388.
31Rauschning, Geschichte (wie Anm. 2), S. 402.
32DIB vom 6. November 1824, Nr. 89, S. 2373–2374.
33DIB vom 11. Dezember 1824, Nr. 99, S. 2630; DIB vom 18. Dezember 1824, Nr. 101,
S. 2690.
34Karl Siebenfreund, Hundert Jahre Danziger Singakademie 1818–1917, Danzig 1917,
S. 42–43. Der Autor gab die Namen der Ausführenden an.
35DIB vom 7. November 1826, Nr. 211, S. 2719; DIB vom 8. November 1826, Nr. 212,
S. 2726.
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wurden. Eine Wertung, ob das nun viel oder wenig ist, entbehrt ohne ver-
gleichende Daten aus anderen Zentren oder ohne den Vergleich mit ande-
ren Komponisten natürlich jeglicher Grundlage, wobei fest steht, dass man
sich in Danzig schrittweise mit Beethoven bekannt gemacht hatte. Das ers-
te diesbezügliche Konzert fand (nach Rauschning) bereits 1798 statt; das
letzte verzeichnet die Danziger Presse im Jahre 1826.
Mindestens fünfmal wurden Sinfonien aufgeführt, darunter mit Sicher-
heit die Eroica und die Pastorale. Im Falle des letztgenannten Werkes muss
angemerkt werden, dass dieses bereits 1809 in Danzig erklungen war, also
gerade einmal ein Jahr nach deren Uraufführung.
Ganze sieben Mal wurden Beethovens Ouvertüren gespielt. Leider geben
die Anzeigen keine konkreten Titel an. Eine rätselhafte Ouvertüre ist die,
die 1804 aufgeführt worden war, weil nicht klar ist, um was für ein Werk es
sich dabei denn nun handelt. Könnte es sich hierbei möglicherweise um die
1804 in Leipzig erschienene Musik (Ouvertüre) zum Ballett Die Geschöpfe
des Prometheus handeln? Aufmerksamkeit weckt der in einer Anzeige vom
12. Januar 1811 enthaltene Vermerk „Manuscript“. Könnte das bedeuten,
dass man seinerzeit eine bislang nicht veröffentlichte Ouvertüre aufgeführt
hatte? Möglicherweise könnte es sich dabei auch um die gerade einmal
ein Jahr zuvor (im Mai 1810) vollendete Ouvertüre zu Egmont handeln?36
Während des letzten Konzerts – am 9. November 1826 – erklang die „große
neue Ouvertüre von Beethoven“. Sollten wir dabei vielleicht an eine der ein
Jahr zuvor erschienenen Ouvertüren Zur Namensfeier (op. 115) oder Die
Weihe des Hauses (op. 124) denken? Auch das ist nicht klar.
Bis 1827 bekamen die Danziger insgesamt zwei Mal Klavierkonzerte zu
hören. 1808 hätte das eines der ersten vier Konzerte des Meisters gewesen
sein können, wobei 1821 bereits einer der Werksätze dieser Gattung in
Frage kommt.
Von den kammermusikalischenWerken wurden das Septett Es-Dur op. 20
einmal, vier Mal jedoch Quartette (darunter drei Mal die frühen Klavier-
Quartette?) aufgeführt.
Auch vokal-instrumentale Werke wurden gespielt – einmal spielte man
die Chorfantasie c-Moll op. 80 (für Klavier, Chor und Orchester) sowie die
Messe C-Dur op. 86, die am Gründonnerstag des Jahres 1825 zusammen
mit Joseph Haydns Stabat Mater erklang. In der Karwoche veranstalteten
Konzerten maß man besondere Bedeutung zu. So war es auch am Karfreitag
36Michalak, Aufsätze (wie Anm. 1), S. 89.
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des Jahres 1818 (am 20. März), als erstmals das Oratorium Christus am
Oelberge erklang (vgl. Abb. 1) und dies am Karfreitag des darauffolgenden
Jahres (am 9. April) wiederholt wurde (vgl. Abb. 2).
Die Anzahl der ausführenden Musiker war jedes Mal sehr groß. 1819
kündigte Reichel an:
Durch die gütige Unterstützung vieler schätzbaren Musikfreunde,
wie auch der ersten Musiker unseres Orts habe ich zur möglichst
vollkommenen Aufführung dieser Oratorio ein Chor von 42 Sänger
und Sängerinnen dazu noch 60 Instrumente zusammen gebracht, de-
ren Wirkung gewiß nicht geringe seyn wird.37
In der Annonce fügte er noch hinzu, dass der Saal mit schwarzem Tuch
dekoriert und mit Lampions beleuchtet werden würde „so wie es früher nie
geschehen ist“.38 Im Zusammenhang mit der Aufführung von Christus am
Oelberge gab der Veranstalter in Danzig den Text des Oratoriums heraus,
von dem ein Exemplar bis heute erhalten geblieben ist.39
Zum Schluss seien noch das Jahr 1818 und die dreimalige Aufführung
von Fidelio im Stadttheater erwähnt.40 Die Oper wurde in monatlichen
Abständen auf die Bühne gebracht (September, vgl. Abb. 3, Oktober, No-
vember).
Auf den Anschlagzetteln lesen wir die Namen der Ausführenden (lokale
Musiker), aber auch die Information, dass das Libretto zur Oper zu kaufen
sei. Auch der in Danzig herausgegebene Druck Gesänge aus Fidelio hat die
Zeiten glücklicherweise überdauert (vgl. Abb. 4).41
In Danzig haben fünf Personen Konzerte mit Beethoven-Werken organi-
siert:
– Wilhelm August Friedrich: Violinist, Violist und Dirigent am Stadt-
theater,42
– August Ciliax, Sänger am Stadttheater,43
37DIB vom 7. April 1819, Nr. 28, S. 652.
38Ebd.
39PL-GD Ee 1695 80.
40Es sollte hinzugefügt werden, dass die Oper ein Jahr nach dem Tod des Komponisten
(1828) ebenfalls im Theater aufgeführt worden war – PL-GD Od 21480 20, Theater-
zettel 28.11.1828.
41PL-GD Ee 1695 80.
42Michalak, Aufsätze (wie Anm. 1), S. 83.
43Ebd., S. 83 und 88.
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Abbildung 1: Anzeige der Aufführung von Beethovens Christus am Oelberge am
20. März 1818 im Danziger Intelligenz-Blatt vom 14. März 1818,
Nr. 21, S. 550.
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Abbildung 2: Oratorium Christus am Oelberge, Druck des Textes für die Auf-
führung am 9. April 1819 (PL-GD Ee 1695 80).
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Abbildung 3: Theaterzettel für die Aufführung des Fidelio am 13. September
1818 (PL-GD Od 21480 20).
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Abbildung 4: Druck der Gesänge aus: Fidelio, Danzig 1818 (PL-GD Ee 1695 80).
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– Johann Carl Ehrlich, Chorsänger in der Johanneskirche,44
– Daniel Hüray, Direktor des Stadttheaters,45
– Carl Friedrich Ilgner, Pianist, Gründer der Musikschule,46
– sowie Carl Anton Reichel.
Die bedeutungsvollste Person unter den genannten war Carl Anton Reichel.
Er begann bereits 1796 öffentliche Konzerte zu organisieren und führte dies
bis 1844 fort. Einige Jahre arbeitete er mit Johann Carl Ehrlich zusammen
und trat in verschiedenen Bereichen in Erscheinung. Man kannte ihn als
Pianist, Harfespieler, Organist, Komponist sowie Gründer einer Gesangs-
schule, einer Buchhandlung, einer Musik-Ausleihe sowie des Musikalischen
Wochenblatts.47
Die Säle, in denen öffentliche Konzerte mit Beethoven-Werken veranstal-
tet wurden, befanden sich in einigen Objekten von uns bekannter Lokalisa-
tion.48 Die in den Bürgerhäusern befindlichen Räumlichkeiten waren relativ
klein, was sowohl die Anzahl der Ausführenden als auch die der Rezipien-
ten erheblich einschränkte. Über einen größeren Saal verfügten: Ressource
Humanitas, das Russische Haus, das Hotel Zum weißen Löwen, das Dan-
44Ebd., S. 79, 81, 83 f., 87 ff., 149, 158 und 165.
45Ebd., S. 92, 94–95, 104 und 158.
46Zawilski, Carl Friedrich Ilgner (wie Anm. 3).
47Maria Babnis, Art. „Reichel Karl Anton“, in: Słownik Biograficzny Pomorza Nad-
wiślańskiego [Biografisches Lexikon Weichselpommerns], Suplement I, hrsg. von
Zbigniew Nowak, Gdańsk 1998, S. 248–249; Maciej Babnis, „C.A. Reichel’s ‚Musi-
calisches Wochenblatt‘ – a source to the repertoire played in Gdańsk salons in the
second decade of the 19th century“, in: Musica Baltica. Danzig und die Musikkultur
Europas (=Prace Specjalne 57), hrsg. von Danuta Popinigis, Gdańsk 2000, S. 388–
419; Jerzy M. Michalak, „Der Organist und Chordirigent Julius Wilhelm Frühling
im Danziger Musikleben 1847–1884“, in: Orgelbau, Orgelmusik und Organisten des
Ostseeraums im 17. und 19. Jahrhundert (=Greifswalder Beiträge zur Musikwissen-
schaft 14), hrsg. von Matthias Schneider und Walter Werbeck, Frankfurt a. Main 2006,
S. 173–177; Ders., Od Förstera do Frühlinga. Przyczynki do dziejów życia muzyczne-
go i teatralnego dawnego Gdańska [Von Förster bis Frühling. Beiträge zur Geschichte
des Musik- und Theaterlebens im einstigen Danzig] (=Kultura Muzyczna Północnych
Ziem Polski 12), Gdańsk 2009, S. 238–243 und 263–265.
48http://www.encyklopediagdanska.pl/index.php?title=HOTELE (15.1.1015). – http:
//www.gedanopedia.pl/index.php?title=RESURSY (15.1.2015).
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ziger Theater und das Hotel de Berlin – „ein Gasthaus ersten Ranges am
Vorstädtischen Graben No. 166, mit Stallungen versehen“.49
Die Danziger hörten Kompositionen von Beethoven während öffentlicher
Konzerte, spielten seine Werke aber auch zu Hause. Von der regen Nach-
frage nach Beethoven-Werken zeugt das Angebot des Buchhandels, womit
über einen gewissen Zeitraum hinweg Carl Anton Reichel die Musikliebha-
ber versorgte und dies auch in der Presse veröffentlichte. So findet man am
19. September 1812 auf einer umfangreichen Liste mit Drucken das vierte
Heft mit Beethoven-Liedern in Klavierbegleitung, das für 1 Florin und 18
Groschen im Handel erhältlich war:
In der Musik-Niederlage bey Reichel, Heil. Geistgasse No. 759, sind
folgende neu Musicalien zu haben: [. . .] Beethoven Gesänge mit Kla-
vier-Begleitung 4tes Heft. 1 Fl. 18 Gr.50
Drei Jahre später bot Reichel am 15. August andere Beethoven-Werke an,
und zwar das Septett Es-Dur op. 20 für vier Hände:
In der Musik-Niederlage bey Reichel sind folgende neue Musicalien
zu haben: [. . .]
Beethoven, grande Septuor arrangé a quatre mains 1 rthl. gGr.51
Wenn vom privaten Umgang mit Beethoven-Musik die Rede ist, sollte an
Franz Xaver Mozart erinnert werden, der Anfang Juli 1819 auf einer Reise
von Lwów [ukrain. L’vìv] zu seiner Mutter nach Dänemark in Danzig Sta-
tion gemacht hatte. Am zweiten Juli war der Mozart-Sohn im Hause des
dänischen Konsuls Johann Carl Fromm, in der damaligen Jopengasse 4, zu
Gast gewesen.52 An diesem Abend wurde auch musiziert. Zuerst nahm eine
uns nicht näher bekannte Madame Dachfeld am Klavier Platz und spielte
eine von Beethovens Sonaten. Mozart befand sich in einer etwas peinlichen
Situation wieder, war doch die Ausführung – gelinde gesagt – als nicht
gerade zufriedenstellend zu bezeichnen gewesen:
Als wir wohl eine Stunde mit den gewöhnlichen Gesprächen dahin-
gebracht, setzte sich eine Madme Dachfeld zum Clavier, und spielte
49Wilhelm Ferdinand Zernecke, Ganz Danzig für zwanzig Silbergroschen. Neuester Weg-
weiser durch Danzig und dessen Umgegend, Danzig 1843, S. 137.
50DaNa vom 19. September 1812, Nr. 76, S. 888.




mir eine Sonate von Beethoven so erbärmlich vor, daß ich wirklich
nicht recht wußte, ob ich es für eine Artigkeit oder für eine sotisse
annehmen sollte?53
Auch das Lehrprogramm an Carl Friedrich Ilgners, am 16. Februar 1824
eröffneter Musikschule zeugt von einer durchaus positiven Rezeption von
Beethovens Musik zu dessen Lebzeiten in Danzig.54 Im Gegensatz zu ande-
ren in der Stadt befindlichen Einrichtungen genoss diese Schule einen guten
Ruf, was vielleicht auch darauf zurückzuführen war, dass man hier das Kla-
vierspiel mittels der (in Deutschland gut aufgenommenen) Methode von
Johann Bernhard Logier lehrte. Im letzten (dem vierten) Schuljahr hatten
die fortgeschrittenen Pianisten neben den unterschiedlichsten Werken (von
Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Händel, Arcangelo Corelli, Logier,
Ilgner und anderen) auch Kompositionen von Beethoven zu spielen.55
Beethoven-Werke erklangen auch auf den Treffen des von Ilgner im Jahre
1825 gegründeten Instrumentalmusik-Vereins. Das im Rahmen des Vereins
gegründete Musikensemble war ein durchaus Erfolg versprechendes Orches-
ter gewesen:
Man ging von Anfang an ambitioniert an die Sache heran; man be-
gann mit einer Sinfonie von Haydn, dann wurden [Wolfgang Ama-
deus] Mozart, Beethoven wie auch der seit Langem schon ungemein
beliebte [Antonio] Salieri und andere [. . .] gespielt. Das begünstigen-
de Klima hielt jedoch nicht lange an,56
denn der Arbeitseifer des Vereins reichte gerade einmal für einige Jahre.57
***
Obwohl es nicht meine Aufgabe war, die Beethoven-Rezeption in Danzig ei-
ner Wertung zu unterziehen, geht doch aus den von mir studierten Quellen
bis 1827 ein eindeutig positives und in viele Richtungen gehendes Rezep-
tionsbild hervor, das öffentliche Kammer- und Sinfoniekonzerte, privates
Musizieren, Bildung und szenisches Darstellen umfasst.
53Franz Xaver Wolfgang Mozart, Reisetagebuch 1819–1821, hrsg. und kommentiert von
Rudolph Angermüller, Bad Honnef 1994, S. 62.
54Zawilski, Carl Friedrich Ilgner (wie Anm. 3), S. 470–482.
55Ebd., S. 473.
56Zit. nach Zawilski, ebd., S. 476.
57Ebd., S. 476.
Milada Jonášová (Prag, Tschechien)
Eine neue Quelle zu Beethovens Arie „Ah perfido“,
uraufgeführt in Leipzig von Josepha Duschek
Bereits seit einigen Jahren beschäftige ich mich mit einer der größten his-
torischen Musiksammlungen in Böhmen, nämlich der Sammlung des Prä-
monstratenser-Klosters in Prag-Strahov.1 Heute umfasst sie über 6500 Ein-
heiten, da neben Musikalien, die aus der Tätigkeit der Klosterkirche hervor-
gingen, mit der Zeit auch Musikalien aus einigen anderen Ordenskirchen,
aus Nachlässen usw. in diese Sammlung übergegangen sind. Als Prager
Forscherin interessieren mich verständlicherweise vor allem die dort im
bemerkenswerten Umfang erhalten gebliebenen Mozart-Quellen. In ihrer
Gesamtheit liefern sie zahlreiche Erkenntnisse nicht nur zur Frage der spe-
zifischen Rezeption seines Werkes in Böhmen, sondern in einigen Fällen
sogar zur ursprünglichen Gestalt der Werke selbst, weil die ältesten dieser
Abschriften noch zu Mozarts Lebzeiten entstanden sind.
Einer der Nachlässe, der in dieser Sammlung enthalten ist, ist die Mu-
sikaliensammlung des Prager Cembalisten im Nostitz-Theater, Organisten
und Gelegenheitskomponisten Johann Baptist Kucharž (Jan Křtitel Ku-
chař, 1751–1829), dessen Sohn in dem Prämonstratenser-Orden ein Mit-
glied war. Den wichtigsten Teil von Kucharž’ rekonstruiertem Nachlass
stellen die Partituren der Mozart-Opern La finta giardiniera, Idomeneo,
Le nozze di Figaro, Don Giovanni, La clemenza di Tito dar, denen ich
nach und nach eigenständige Studien widmen konnte, die im Mozart-Jahr-
buch oder in den Mozart Studien publiziert wurden.2 Es sei an dieser Stelle
1Einleitend danke ich Herrn Prof. Dr. Tomislav Volek für wertvolle Konsultationen und
Prof. Dr. Manfred Hermann Schmid für die sprachliche Korrektur des nachfolgenden
Textes. – Vgl. die Dissertation der Autorin: Milada Jonášová, Dobové opisy Mozarto-
vých oper v hudební sbírce premonstrátského kláštera v Praze na Strahově [Zeitgenös-
sische Abschriften von Mozarts Opern in der Musiksammlung des Prämonstratenser
Klosters in Prag in Strahov], Dissertation, Karlsuniversität Prag 2008, 224 S.
2Milada Jonášová, „Die Abschrift der ‚Idomeneo‘-Partitur in der Sammlung des Stra-
hov-Kloster zu Prag“, in: Mozart Studien 14, Tutzing 2005, S. 189–224; dieselbe, „Mo-
zarts La finta giardiniera 1796 in Prag und ein unbekanntes Fragment zur italienischen
Version der Oper“, in: Mozart-Jahrbuch 2005, Kassel usw. 2006, S. 3–53; dieselbe, „Ei-
ne unbekannte Prager Abschrift der Don Giovanni-Partitur in der Musikaliensamm-
lung des Strahover Prämonstratenser-Klosters“, in: Mozart Studien 15, Tutzing 2006,
S. 3–53; dieselbe, „Le nozze di Figaro: Kucharž’ unbekannte Partiturabschrift und sein
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zumindest ein Beispiel dafür angeführt, was diese Quellen für die Mozart-
Forschung bedeuten können: Da der erste Akt von Mozarts Autograf zur
ursprünglich italienischen Version der Oper La finta giardiniera verschollen
ist, repräsentiert das Strahover Fragment im Falle zweier Arien Sandrinas
und eines Teils des Finales des ersten Aktes die heute einzige bekannte Quel-
le, die zur Klarstellung der Gestalt der ursprünglichen italienischen Version
der Oper beiträgt.3 Einen Bestandteil des Kucharž-Nachlasses bildet auch
eine Gruppe früher Abschriften von fünf Konzertarien und Szenen Mozarts,
und zwar „Ah lo previdi“ (KV 272), „Basta vincesti“ (KV 486a=295a), „Ah
non son io che parlo“ (KV 369) und beide Versionen der Arie „Non temer
amato bene“ (KV 490 und KV 505), über die ich bereits auf dem Kongress
der Akademie für Mozart-Forschung in Salzburg referierte.4
In der Strahov-Sammlung befindet sich auch die Abschrift der Beethoven-
Arie „Ah perfido“.5 Jana Fojtíková erwähnt diese Abschrift im Rahmen
ihrer Aufstellung der böhmischen Beethoven-Quellen, allerdings ohne eine
nähere Bestimmung des Kopisten und der Provenienz, und darüber hinaus
mit einer falschen Datierung auf „ca 1810“.6 Mit einer so „späten“ Abschrift
mochte sich niemand beschäftigen, und deshalb blieb sie wissenschaftlich
nicht ausgewertet. Dabei wird sich allerdings herausstellen, dass sie eine
Schlüsselquelle eigener Art darstellt, die grundsätzliche Erkenntnisse auch
zur ursprünglichen Gestalt der Komposition selbst liefert.
Auf der Grundlage umfassender Kenntnis der Kopisten und der Gewohn-
heiten der Prager Kopisten am Ende des 18. Jahrhunderts konnte ich fest-
stellen, dass es sich auch in diesem Falle um eine Abschrift von Johann
Baptist Kucharž handelt. Kucharž benutzte für diese Abschrift norditalie-
nisches REAL Papier, das üblicherweise in Wien verwendet wurde, was
eine Tatsache belegt, die sich mir im Rahmen meines Projektes an der
Klavierauszug“, in: Mozart im Zentrum. Festschrift für Manfred Hermann Schmid
zum 60. Geburtstag, hrsg. von Ann-Katrin Zimmermann und Klaus Aringer, Tutzing
2010, S. 141–175; dieselbe, „Ein unbekanntes Partitur-Fragment zu La clemenza di
Tito und die frühesten Prager Quellen der Oper“, in: Mozart Studien 19, Tutzing
2010, S. 81–117.
3Jonášová, Mozarts La finta giardiniera (wie Anm. 2), S. 3–53.
4Milada Jonášová, Neue Quellen zu Mozarts Konzertarien, im Druck.
5Musikaliensammlung der Königlichen Prämonstratenser-Kanonie zu Strahov, Deposi-
tum in: Tschechisches Musik-Museum – Nationalmuseum Prag, Sign. XLVII D 330.
6Jana Fojtíková, „Die ältesten Quellen der Werke Beethovens in der Tschechischen
Republik“, in: Miscellanea Musicologica XXXVIII, Praha 2006, S. 62.
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Tschechischen Akademie der Wissenschaften Die europäische Bedeutung
der Prager Kopistenwerkstätten für die Verbreitung des Werkes Mozarts7
immer häufiger bestätigt, dass nämlich eine endgültige Aussage über die
Provenienz einer Quelle die Identifizierung des Kopisten und nicht nur das
von ihm verwendete Papier liefert. Im Falle dieser Kopie handelt es sich um





In der rechten oberen Ecke steht dann, so wie es Kucharž’ Gewohnheit
war, das Text-Incipit der Arie „Per pietà non dir mi addio“. Was im Ver-
gleich mit Kucharž-Abschriften von Mozarts Konzertarien in diesem Fall
ein wenig überrascht, ist die von Kucharž angewendete damalige deutsche
Art und Weise der Anordnung der Instrumente in der Partitur, und zwar
von oben: Corni, Flauto, Clarinetti, Fagotti, Violino primo, Violino secon-
do, Viole, Voce, [Basso]. Auch in diese Abschrift, so wie in nahezu allen
Abschriften der damaligen Zeit, hat der spätere Strahover Regens Chori
Gerlak Strniště, der den Kucharž-Nachlass für den Strahover Fonds über-
nahm, Taktlinien eingezeichnet, die taktweise alle Liniensysteme auf der
Partiturseite verbinden.8 Ein weiterer Musikername, der im Zusammen-
hang mit der Entstehung der Beethoven-Arie „Ah perfido“ fallen muss, ist
der Name der Prager Sängerin Josepha Duschek (Josefa Dušková). Und das
obwohl aus ihrem musikalischen Nachlass bisher kein einziges Musikdoku-
ment gefunden wurde, eine Tatsache, die einen der schmerzhaftesten Verlus-
te für die Erforschung der authentischen Prager Mozart-Tradition darstellt.
In diesem Zusammenhang brachte auch Duscheks kürzlich entdeckte Ver-
lassenschaftsabhandlung keinen Fortschritt;9 sie beinhaltet u.a. ein detail-
liertes Verzeichnis ihrer bemerkenswerten mehrsprachigen Bibliothek, ein
7Unterstützt vom Deutschen Akademischen Austauschdienst (DAAD) (2011) und
der Czech Science Foundation (2009–2011, Nr.GA408/09/2006 und 2012–2016,
Nr.GAP409/12/2563).
8Milada Jonášová, „’Ihre Versicherung beruhigt mich, sie kommt von einem Kenner’ –
Zur Biographie von Johann Baptist Kucharž“, in: Mozart Studien 18, Tutzing 2009,
S. 265–293.
9Milada Jonášová, „Das Testament und die Verlassenschaftsabhandlung von Josepha
Duschek“, in: Böhmische Aspekte des Lebens und des Werkes von W.A. Mozart, hrsg.
von Milada Jonášová und Tomislav Volek, Prag 2011, S. 39–124.
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Abbildung 1a: Titelseite der Szene „Ah perfido“ in der Kucharž-Abschrift
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Abbildung 1b: Anfang des Rezitativs „Ah perfido“ in der Kucharž-Abschrift
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analoges Verzeichnis ihrer Musikalien wurde nicht erstellt. Es steht jedoch
vollkommen außer Zweifel, dass sie Abschriften jener Mozart’schen Kon-
zertarien besaß, die er für sie komponiert hatte. Das gilt sowohl für „Ah
lo previdi“, 1778 für sie in Salzburg entstanden10, als auch für „Bella mia
fiamma, addio“, die Mozart für die Duschek 1787 in Prag komponierte. Es
ist weiterhin sicher, dass sie auch Abschriften einer ganzen Reihe weiterer
Mozart-Arien besaß. Gleichfalls ist aus der Mozart-Korrespondenz überlie-
fert, dass sie ihn wiederholt um neue Arien bat.11 Auch im Falle der beiden
Mozart-Konzertarien „Ah non son io che parlo“ KV 369 und „Non temer
amato bene“ kann als gewiss gelten, dass sie ihre Kopien besaß, beide ent-
sprechen ihrer Stimmdisposition (auffällige Verwendung gehaltener tiefer
Töne, Intervall-Sprünge usw.). Aus den erhalten gebliebenen Programmen
ihrer Konzerte ist bekannt, dass sie beispielsweise Mozarts Arie KV 505
wiederholt sang. Auch die Arien „Non temer amato bene“ KV 490, „Non
più di fiori“, „Ch’io mi scordi di te“ u.a. befanden sich zweifelsohne in ihrer
Sammlung. Ebenso musste in ihrer Sammlung eine Abschrift der Arie „Ah
perfido“ präsent sein, die sie – nach unseren bisherigen Erkenntnissen – als
Weltpremiere 1796 in Leipzig aufführte. Aus dem Konzertzettel geht her-
vor, dass „ein großes Vokal=Concert von Madam Duschek auf dem Theater
am Rannstädter Thore“ am 21. November 1796 um halb sechs Uhr statt-
fand.12 Neben einer nicht näher bestimmten Sinfonie, einem ungenannten
Mozart-Chor und Arien von Padre Giovanni Battista Martini und Vincen-
zo Righini sowie Johann Gottlieb Naumanns Komposition Die Lehrstunde
erklangen im Rahmen dieses Konzertes auch drei Konzertarien, die von
Josefa Duschek vorgetragen wurden. Im Programm wurden sie folgender-
maßen angekündigt:
10Tomislav Volek, „Josepha Duschek und Salzburg. Zur Arie ‚Ah, lo previdi‘ KV 272
und ihrem Kontext“, in: Mozart Studien 14, Tutzing 2005, S. 85–100.
11Beispielsweise schrieb Leopold Mozart an Wolfgang am 15. Dezember 1780: „[. . .] aber
ich hatte wohl unter dieser Zeit ein schreiben von Mdme Duscheck mit einem Text zu
einer Aria bekommen, hab ihr auch schon geantwortet, daß vor dem neuen Jahre nichts
möglich sey. Sie schrieb, daß sie noch ein Schuldnerin wegen der vorigen Aria wäre,
und da sie es ziemmlich pressant machte, so mußte ich ihr mit aller Höflichkeit die
dermalige unmöglichkeit alsogleich umständlich schreiben.“ Siehe Mozart, Briefe und
Aufzeichnungen, Gesamtausgabe, hrsg. von der Internationalen Stiftung Mozarteum
Salzburg, gesammelt und erläutert von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch,
Bd. 4. Kassel usw. 1963, S. 57, Nr. 562, Z. 63–68.
12Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, Benefiz- und Extra Concerte von 1793 bis 1797.
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Eine italienische Scene, für Madam Duschek geschrieben von Beet-
hoven. [. . .]
Aria von Mozart. (Madam Duschek.) [. . .]
Ein mit englischem Horn obligates Rondo von Mozart. (Madam Du-
schek.) [. . .].13
Unsere Aufmerksamkeit gilt im Folgenden ausschließlich der Komposition
Beethovens, zu der ihr Herausgeber Ernst Herttrich in der Kritischen Aus-
gabe einst bemerkte: „Das Werk gibt einige Rätsel auf.“14 Zu den bis heute
nicht gelösten gehört die Frage nach dem Autor des Textes dieser Arie. Es
gibt nun zwei Grundfragen, die diese Arie hervorruft: F ü r w e n w u r d e
s i e k o m p o n i e r t , u n d w e l c h e E r k e n n t n i s s e k ö n n e n
a u s d e r I d e n t i f i z i e r u n g d e r K u c h a r ž - A b s c h r i f t a b -
g e l e i t e t w e r d e n , die im Hinblick auf ihre Entstehungszeit und ihre
Aussagekraft eine der Schlüsselquellen darstellt.
Beethovens Arie „Ah perfido“ entstand, wie bekannt ist, während seines
ersten Aufenthaltes in Prag, wohin er im Februar 1796 in Begleitung des
Fürsten Karl Lichnowsky reiste.15 In der böhmischen Metropole blieb er bis
April, also nahezu drei Monate. Zur Illustration, welchen Charakter dieser
Aufenthalt Beethovens hatte, seien zwei Äußerungen aus einem Brief an
seinen Bruder nach Wien vom 19. Februar 1796 erwähnt. Er schrieb unter
anderem, dass es ihm in Prag „geht [. . .] gut, recht gut“, und dass er hier
mehrere Freunde kennengelernt hat. Wer gehörte alles dazu? Die Duscheks
kannte er bereits aus Wien, zu den neuen Bekannten gehörte vielleicht
auch Kucharž – der Musiker, der nach einer gewissen Zeit eine sorgfältige
Abschrift von Beethovens Konzertarie besorgte.
Unter Berücksichtigung von Kucharž’ langjährigen Kontakten mit dem
Ehepaar Duschek kann als sicher gelten, dass auch seine Abschrift der Beet-
hoven-Arie auf der Grundlage der Musikalien aus Frau Duscheks Samm-
lung besorgt wurde. Außerdem – wenn wir kurz zu den Kucharž-Abschrif-
ten von Mozart-Konzertarien in der Strahover Sammlung zurückkehren –,
13D. h. die Arie Vitellias aus La clemenza di Tito, in diesem Falle mit Englischem
Horn statt mit Bassethorn. In Leipzig stand offensichtlich damals kein Bassethorn zur
Verfügung.
14Vorwort, „Beethoven: Arien, Duett, Terzett“, hrsg. von Ernst Herttrich, in: Beethoven
Werke. Gesamtausgabe, Abteilung X, Bd. 3, München 1995, S.XIV.
15Helmut Loos, „Beethoven in Prag 1796 und 1798“, in: Beethoven und Böhmen. Bei-
träge zur Biographie und Wirkungsgeschichte Beethovens, hrsg. von Siegfried Bran-
denburg und Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn 1988, S. 63–90.
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Abbildung 2: Konzertzettel für den Auftritt von Josepha Duschek in Leipzig am
21. November 1796 mit der Uraufführung der Szene „Ah perfido“
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so finden sich dort gerade jene Arien, die von Mozart für die Duschek ge-
schrieben wurden oder zu ihrem Repertoire gehörten, siehe beispielsweise
die Kucharž’ Abschriften von „Ah lo previdi“ und „Non temer amato bene“.
Die Bedeutung der Abschrift der Beethoven-Arie wird dann vollkommen
deutlich, wenn man die bisher bekannte Quellengrundlage zu dieser Arie
rekapituliert.
Bei der kritischen Ausgabe von 1995 wurde mit vier Quellen gearbeitet:
– Quelle A: Dem F r a g m e n t d e r a u t o g r a f e n P a r t i t u r ,
das in der Bibliothèque Nationale in Paris (Signatur: Ms 79) erhal-
ten geblieben ist und allerdings lediglich die Takte 104–122 der Arie
umfasst.
– Quelle B: Einer kompletten A b s c h r i f t d e r P a r t i t u r , die in
der Österreichischen Nationalbibliothek in Wien (Signatur: Mus.Hs.
25446) erhalten geblieben ist und einige Korrekturen von Beethovens
Hand beinhaltet.
– Quelle C: dem S t i m m e n - E r s t d r u c k des Verlages Bureau de
Musique in Leipzig von 1805.
– Quelle D: dem P a r t i t u r - E r s t d r u c k von C. F. Peters in Leip-
zig aus dem Jahre 1856.16
Die einzige komplette zeitgenössische Partitur der Arie, auf die die Heraus-
geber der kritischen Ausgabe zurückgreifen konnten, ist also die Abschrift
aus der Österreichischen Nationalbibliothek in Wien, Sign. Mus.Hs. 25446.
Diese stammt aus der Sammlung Fuchs und beinhaltet einige Korrekturen
von Beethovens Hand. In der Partitur gibt es zahlreiche Überklebungen,
laut kritischer Ausgabe handelt es sich um „Reparaturen mit neuerem No-
tenpapier“, zudem verfügt sie über zwei [!] Titelblätter. Beide wurden von
Beethovens Hand geschrieben, wobei das erste französisch ist:
16Kritischer Bericht, „Beethoven: Arien, Duett, Terzett“, hrsg. von Ernst Herttrich, in:
Beethoven Werke. Gesamtausgabe, Abteilung X, Bd. 3, München 1995, S. 200–201. –
Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis erwähnt noch
zur Arie „Ah perfido“ zwei Skizzen, und zwar eine in British Library in London,
Signatur: Add. Ms. 29801 und eine in der Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer
Kulturbesitz, Signatur: Mus.ms. autogr. Beethoven 28. Siehe dass., Bd. 1, bearbeitet
von Kurt Dorfmüller, Norbert Gertsch und Julia Ronge. Revidierte und wesentlich





par L. v. Beethoven
a Prague 1796





Da L. [überklebt: v.] Beethoven.
Eine weitere Anmerkung – „pour Mademoiselle la Comtesse de Clari“ – ist
auf der Rückseite der autografen Skizze vermerkt,17 das auch eine kurze
Skizze zu Op. 65 sowie Skizzen zu den Mandolinenstücken WoO43a, 43b
und 44a beinhaltet, die Beethoven ebenfalls der Comtesse Clary-Aldringen
widmete. Gab es also zwei Personen, denen diese Komposition gewidmet
wurde? Oder kann daraus geschlossen werden, dass der Wiener Komponist,
der auch in Prag die notwendige gesellschaftliche Unterstützung für seine
kreativen Aktivitäten suchte, der jungen Comtesse mit glänzender gesell-
schaftlicher Perspektive die Arie zwar widmete, sie aber tatsächlich für die
professionelle Sängerin Duschek schrieb . . .? Es kann nicht unerwähnt blei-
ben, dass der Herausgeber der Arie, Hettrich, an diesem Punkt zu einer
entgegengesetzten Schlussfolgerung kommt:
Das mag zwar eine werbewirksame Aussage ohne wirklichen Wahr-
heitsgehalt gewesen sein, immerhin aber muß Josepha Duschek ein
Manuskript des Werkes bessen [sic] haben, das zu dieser Zeit ja noch
ungedruckt war. – Die Anforderungen, die in der Arie an den Um-
fang der Stimme und an die Gesangstechnik gestellt werden, sind
nirgendwo übermäßig (Thayer, S. 11). Das mag eher dafür sprechen,
daß das Stück tatsächlich für Josephine von Clary geschrieben wur-
de, die zwar eine begabte Sängerin (Kinsky-Halm, S. 155), aber eben
doch eine Dilettantin war, und nicht für die Professionelle, Josepha
Duschek.18
17Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Signatur: Mus.ms. autogr.
Beethoven 28.
18Vorwort, „Beethoven: Arien, Duett, Terzett“ (wie Anm. 12), S.XIV–XV.
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Abbildung 3a: Das erste Titelblatt der Abschrift der Szene „Ah perfido“, Öster-
reichische Nationalbibliothek in Wien
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Abbildung 3b: Das zweite Titelblatt der Abschrift der Szene „Ah perfido“, Öster-
reichische Nationalbibliothek in Wien
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Abbildung 4: Rückseite der autografen Skizze mit einer Anmerkung, die Comtes-
se Clary-Aldringen betreffend
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Welche Erkenntnisse folgen nun aus der Identifizierung der Kucharž-Ab-
schrift? Die bisherige Forschung hat bereits konstatiert, dass es zwischen
dem autografen Fragment, der Abschrift mit den Beethoven-Korrekturen
und dem Druck des Stimmenmaterials von 1805 zahlreiche kleinere Unter-
schiede sowohl in der Führung der Vokal- als auch der Instrumentalstimmen
gibt.19 Aus dem Vergleich der Kucharž-Abschrift mit den drei erwähnten
Quellen geht jedoch hervor, dass es angebracht wäre, v o n z w e i A u t o -
r e n - V e r s i o n e n d e r A r i e zu sprechen: die erste Version stellt die
Komposition für die Duschek aus dem Jahre 1796 dar, so wie sie von Ku-
charž’ Abschrift abgebildet wird, während die andere von Beethovens Kor-
rekturen gekennzeichnet ist, die höchstwahrscheinlich im Zusammenhang
mit der Vorbereitung der Wiener Erstaufführung der Arie im Rahmen einer
Akademie am 22. Dezember 1808 zusammenhängen, deren Interpretin des
Vokal-Parts Josephine Schulz-Killitschgy war. Eine gewisse „Zwischenstufe“
stellt der Leipziger Erstdruck der Stimmen von 1805 dar. Die Unterschiede
zwischen den beiden Versionen betreffen vor allem die Vokalstimme.
Es sei hinzugefügt, dass das große Konzert der Duschek in Leipzig, in
dessen Rahmen sie die Beethoven-Arie uraufführte, noch mit ihren sonsti-
gen Aktivitäten in dieser Stadt zusammenhängen konnte. Aus meinen frü-
her publizierten Studien geht nämlich hervor, dass die Duschek den ersten
gedruckten, von dem Prager Organisten Johann Wenzel besorgten Klavier-
auszug von Mozarts Idomeneo veranlasste und teilweise auch finanzierte.20
Erwiesenermaßen war sie nämlich im Besitz der Druckplatten von Wenzels
Klavierauszug, welche in Prag hergestellt wurden und aus denen der Ido-
meneo-Klavierauszug in Leipzig lediglich gedruckt wurde. Und weil dies ge-
rade im Jahr 1796 geschah, ist es wahrscheinlich, dass das Leipziger „große
19„B und C weichen an zahlreichen Stellen voneinander ab. Die Entscheidung, ob der
Text von B oder von C als verbindlich anzusehen sei, ist dabei schwierig. Die AGA
legte ihrer Edition, wie aus der Stichvorlage (ein Exemplar von D mit Eintragun-
gen von Rietz und Nottebohm, Bonn Beethoven-Haus) hervorgeht, die Abschrift B
als alleinige Hauptquelle zugrunde. Ausschlaggebend für diese Entscheidung dürften
die zahlreichen, sehr sorgfältigen Eintragungen Beethovens in dieser Abschrift gewe-
sen sein, die ihren von der Originalausgabe C abweichenden Lesarten vordergründig
zunächst eine größere Authentizität verleihen. B war aber nicht Stichvorlage für C.
Welche Handschrift als Vorlage diente, ist nicht bekannt. Sie dürfte jedoch eher mit A
in Verbindung zu bringen sein als mit B [. . .].“ Kritischer Bericht, „Beethoven: Arien,
Duett, Terzett“ (wie Anm. 14), S. 201 f.
20Milada Jonášová, „Eine Aufführung der g-Moll-Sinfonie KV 550 bei Baron van Swieten
im Beisein Mozarts“, in: Mozart Studien 20, Tutzing 2011, S. 253–268, hier S. 257 f.
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Vokal=Concert von Madam Duschek“, bei dem sie die Beethoven-Arie vor-
trug, auch mit der Organisation der Leipziger Herausgabe des Idomeneo-
Klavierauszugs zusammenhing.
Bleibt noch die Frage zu beantworten, zu welchem Zweck eigentlich Ku-
charž die Partitur der Beethoven-Arie kopierte. Kucharž, der sich jahrelang
auch der pädagogischen Tätigkeit im Bereich der Stimmausbildung widme-
te, studierte zweifelsohne sowohl Arien Mozarts als auch solche von Beet-
hoven mit seinen Schülerinnen im Unterricht; gleichzeitig kamen sie bei
musikalischen Abenden in den Salons seiner adeligen Schülerinnen zur Gel-
tung.21 Dafür spricht auch die Tatsache, dass Kucharž neben der erwähnten
Partitur der Arie „Ah perfido“ auch eine weitere Handschrift schuf, nämlich
den Vokal-Part der Arie mit Generalbass-Stimme.22
Der Fund einer neuen frühen Quelle zur Beethoven-Arie „Ah perfido“
in Form einer Abschrift ihrer Partitur aus der Feder von Johann Baptist
Kucharž ist nicht nur ein Beitrag zur Klärung der frühen Beethoven-Rezep-
tion in Prag und Leipzig, er ermöglicht es auch, jene ursprüngliche Version
des Werkes im Detail kennenzulernen, die die Konzert-Sängerin Josepha
Duschek in Leipzig aufführte.
21Jonášová, „Ihre Versicherung“ (wie Anm. 7), S. 275 f.
22Musikaliensammlung der Königlichen Prämonstratenser-Kanonie zu Strahov, Deposi-
tum in: Tschechisches Musik-Museum – Nationalmuseum Prag, Sign. XLVII D 330.
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Abbildung 5: Vokal-Part der Szene „Ah perfido“ mit Generalbass-Stimme in der
Kucharž-Abschrift
Hartmut Krones (Wien, Österreich)
Zur Wahrnehmung Ludwig van Beethovens als
‚rhetorisch‘ vorgehender Komponist in den Jahren
1817 bis 1840
Es wird Sie nicht verwundern, wenn ich mein Referat mit einem Zitat
aus dem Jahre 1817 eröffne, und zwar mit Ausschnitten aus der Bespre-
chung des Beethovenschen Trios für Klavier, Violine und Violoncello B-Dur,
op. 97, die Februar 1817 in der Allgemeinen musikalischen Zeitung, mit be-
sonderer Rücksicht auf den österreichischen Kaiserstaat erschien:
Wenn es bisweilen erlaubt ist, schon ab auctoritate auf die Güte
eines Werkes zu schliessen, so biethet das obengenannte Product
diesen Vorzug in doppelter Hinsicht dar; denn, abgesehen, dass der
Name Beethoven an und für sich zu grossen Erwartungen berechtigt,
welche durch seine geniale Vielseitigkeit jederzeit nicht nur vollkom-
men befriedigt, sondern meistens noch weit übertroffen werden, so
hat noch überdiess der Verfasser seine Geistesgeburt diessmahl dem
erlauchten Mäcenas der Tonkunst geweiht [. . .].“ Und nach lobenden
Worten für den Widmungsträger, Erzherzog Rudolph, dem man nur
„das Auserlesenste, solcher Phönix-Gaben Würdige, zum Opfer brin-
gen“ dürfe, fährt der Autor im Hinblick auf Beethoven fort: „Dass
der Orpheus unserer Zeit diesen Forderungen wirklich Genüge geleis-
tet habe, beweiset, nebst dem einstimmigen Urtheile aller Kenner,
auch die huldvolle Annahme seiner Opfergabe [. . .].1
Fanatische Formalanalytiker und Notenzähler mögen diesen Sätzen kei-
ne musikästhetische Signifikanz zuordnen, ja sie vielleicht sogar belächeln,
doch weist das für Beethoven gewählte Epitheton ornans „Orpheus unse-
rer Zeit“ deutlich darauf hin, daß der Komponist gemäß der Meinung des
Rezensenten auch in diesem K l a v i e rtrio die Musiker nicht, zumindest
nicht primär, spielen, sondern singen läßt. Er unterstreicht dies, wenn er
Da der Artikel längere Zitate aufweist, die in der alten Rechtschreibung abgefaßt
sind (bzw. sich alter Schreibweisen bedienen), verwendet auch der Autor die alte
Rechtschreibung, um bei unmittelbarem Nebeneinander von Zitaten, Ergänzungen
und Kommentaren nicht zu verwirren.
1Allgemeine musikalische Zeitung, mit besonderer Rücksicht auf den österreichischen
Kaiserstaat [im Folgenden: AMZöK ] 1 (1817), Nr. 16 (vom 17. April) und Nr. 17 (vom
24. April), Sp. 125–128 und 139–141, hier Sp. 125.
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etwas später bemerkt, „der Cellist vorzüglich muss Sänger auf seinem In-
strumente seyn“, und er weitet dies beim Blick auf den Stirnsatz noch
in Richtung außermusikalischer Bedeutung und ‚Sprachlichkeit‘ der Musik
aus:
Während die rechte Hand in Sechzehntheilen dahinrauscht, stolzirt
die linke mit kräftigen Accorden in anwachsender Stärke aufwärts,
und dazu verspotten sich neckend die andern beyden in Triolenfigu-
ren. Kurz darauf tragen Cello und Violine ein kleines Arioso vor,
welches verkürzt auch die rechte Hand des Pianoforte angibt [. . .].2
Der uns nicht bekannte Rezensent konnte sich e i n e s Sinnes mit dem Ob-
jekt, besser: Subjekt seiner Besprechung sein, also mit Ludwig van Beetho-
ven, den wir jetzt selbst mit einem Brief zu Wort kommen lassen wollen. Er
richtete ihn am 8. April 1815 an den Prager Advokaten, Musikfreund und
Pianisten Dr. Johann Kanka,3 der ihm wohl einen Kompositionsauftrag ge-
geben hatte: „[. . .] womit soll ich ihnen in meiner Kunst dienen, sprechen sie
wollen sie das selbstgespräch eines geflüchteten Königs oder den Meyneid
eines Usurpators besungen haben – oder das Nebeneinanderwohnen zweier
Freunde, welche sich nie sehen?“4
Beethoven, in Kenntnis der musiksemantischen Ausdrucksmittel des 18.
und frühen 19. Jahrhunderts sowie in Unkenntnis der ästhetischenWünsche
und Irrlehren späterer Deuter, gab hier einerseits selbst genaue Inhalte an,
die er mit Hilfe seiner Musiksprache bzw. ‚Klangrede‘ instrumental darstel-
len wollte, andererseits sprach er aber nicht von ‚ausdeuten‘, ‚nachzeichnen‘
(bzw. ‚malen‘) oder gar nur ‚nachempfinden‘, sondern von „besingen“. Er
stand also unmißverständlich in jener alten Tradition, die auf Grund der
Gleichsetzung von Musik und Sprache auf der Basis rhetorischen Denkens,
Formulierens und Strukturierens jedes Musizieren als „Singen“ ansah und
daher auch „alle Instrumente“ nur als „Nachahmungen des Gesangs“5 emp-
2Ebenda, Sp. 140 f. und 126.
3Zu Kanka siehe: Johann Ferdinand von Schönfeld, Jahrbuch der Tonkunst von Wien
und Prag, [Wien/Prag] 1796, S. 120: „Kanka, v., [. . .] behandelt das Fortepiano mit
vorzüglicher Fertigkeit, Pünktlichkeit und meisterhaften Geschmack, und schrieb ver-
schiedene geschmackvolle Sachen“.
4Ludwig van Beethoven, Briefwechsel. Gesamtausgabe. Bd. 3: 1814–1816, hrsg. von
Sieghard Brandenburg, München 1996, S. 134.
5Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst [1784],
hrsg. von Ludwig Schubart, Wien 1806, S. 335.
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fand, wie sie bei Christian Friedrich Daniel Schubart und vielen weiteren
Autoren bis weit ins 19. Jahrhundert hinein unmißverständlich figurierten.
Wenn nun aber etwas „besungen“ wurde, dann mußte der ‚Gesang‘ auch
einem außermusikalischen Inhalt, einer ‚Bedeutung‘ gelten, und nicht nur
bestimmten Achtel-, Viertel- oder Sechzehntelnoten, oder just 12 verschie-
denen Tönen, oder einer Menge bzw. Ausformung ‚x‘ von pitch classes.
Gerade im Falle Beethovens wußte das nicht nur der Komponist selbst,
sondern auch unser Rezensent, und ich behaupte: es wußten alle seine sich
einigermaßen professionell mit Musik beschäftigenden Zeitgenossen. Offen-
sichtlich ist dieses Wissen heute sogar bei einigen angeblichen Profis, rec-
te Musikwissenschaftlern, verlorengegangen, zumindest aber verpönt, weil
die Schimäre der ‚absoluten Musik‘ dann vollends ihre Daseinsberechtigung
verloren hätte.
Daß unser Rezensent auch ‚Inhaltliches‘ bedachte, beweist uns neben
dem bereits zitierten Hinweis auf das „Verspotten“ und „Necken“ in der
linken Hand u. a. eine weitere Passage:
endlich arbeiten alle [Instrumente] in der Gegenbewegung mit an-
schwellender Stärke bis zum grössten ff – [;] stufenweise wieder ab-
sterbend – gleich einem inganno – überrascht das Pf. [Pianoforte]
durch den sanften Eintritt des Thema, nur etwas varirt [. . .].6
Inganno, das italienische Wort für ‚Betrug‘ und ‚Täuschung‘, war damals
die weit üblichere Bezeichnung für den ‚Trugschluß‘, welchen Harmonieleh-
re-Begriff heute Abertausende von Analyse-Lehrern und -Studenten ver-
wenden; pardon: auch Analyse-Lehreri n n e n und -Studenti n n e n ver-
wenden ihn, ohne auch nur ein bißchen an die Bedeutung zu denken, die
die ‚Täuschung‘, an Stelle der I. die VI. Stufe zu hören, ‚inhaltlich‘ besaß.
Bei Haydn, Mozart oder eben bei Beethoven hören wir den inganno aber
wohl fast (oder gar ganz ?) ausschließlich dann, wenn es tatsächlich um
‚Betrug‘ geht – wie etwa beim Verrat des Judas in Christus am Ölberge,
bei der Klage der betrogenen Luise in Mozarts Lied Als Luise die Briefe
ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte7 oder in Haydns Die Jahreszeiten,
6AMZöK 1 (wie Anm. 1), Sp. 127.
7Siehe Hartmut Krones, „,Luise‘ verstehen. Zu einem ‚Dramma per musica‘ in 20 Tak-
ten (KV 520)“, in: Musikgeschichte als Verstehensgeschichte. Festschrift für Gernot
Gruber zum 65. Geburtstag, hrsg. von Joachim Brügge, Franz Födermayr, Wolf-
gang Gratzer, Thomas Hochradner, Siegfried Mauser, Tutzing 2004, S. 241–259, hier
S. 257 f.
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wenn der Winter dem Frühling doch noch nicht weicht, wie uns ein paar
Sonnenstrahlen vortäuschen.8
Wir haben uns lange gleichsam im Jahre 1817 aufgehalten, und ich könn-
te eigentlich schon schließen – es ist alles Wesentliche gesagt. Ich habe aber
versprochen, den Blick bis ins Jahr 1840 zu richten, und zu diesem Zweck
gehen wir vorerst kurz in das Jahr 1819, und zwar zunächst wieder in die
W i e n e r Allgemeine musikalische Zeitung, ehe wir auch in die L e i p z i -
g e r Allgemeine musikalische Zeitung blicken. Sie schneidet allerdings im
Vergleich zur soeben betrachteten W i e n e r Allgemeinen sehr schlecht
ab, zumindest, wenn wir beide Periodika zu ihren Ansichten zu Beetho-
vens „Sonate für Pianoforte und Violin“ G-Dur, op. 96, befragen. (Das ist
übrigens auch ein negatives Spezifikum der deutschen und leider auch in-
ternationalen Musikwissenschaft, daß Sonaten für Klavier und Violine, ja
sogar Sonaten für Klavier mit Begleitung einer Violine, wie Beethovens
erste Werke dieser Gattung noch heißen, immer wieder ‚Violinsonaten‘ ge-
nannt werden. Genausogut könnte ein Lied für Sopran und Klavier als ‚Kla-
vierlied‘ bezeichnet werden. Auch hier liegt eine grundlegend falsche und
darüber hinaus eine Beethovens Werke in ihren Grundfesten ‚fälschende‘
Rezeption vor.)
Nun also in das Jahr 1819, in die W i e n e r Allgemeine; sie schreibt
zum 2. Satz der Sonate op. 96 folgendes:
Das Adagio espressivo (Es dur 2/4) möchte man eine Ekloge nen-
nen; so zärtlich klagt der arkadische Schäfer den Hügeln, Bäumen,
Gebüschen, den Quellen und Blumen seine Liebesleiden, so haucht
er seine Gefühle in Tönen aus, und Chloe kann nicht unempfindlich
bleiben. Wie satyrartig contrastiren dagegen die neckischen Bocks-
sprünge des unmittelbar nach einem Trugschluss sich anschliessen-
den Scherzo (Allegro G-moll, Trio Es, Coda G-dur). Hier dominiren
Laune, Frohsinn und Schalkhaftigkeit, worunter auch eine reichliche
Dosis von Malice geknettet ist, denn, scheint gleich dem Trio einige
Besonnenheit und Mässigung beschert zu seyn, so kehrt doch mit
der Wiederhohlung des Menuettos alles ins vorige Geleise zurück,
8Siehe Hartmut Krones, „‚[. . .] dann ließ ich lieber einen kleinen grammatischen Schnit-
zer stehen‘. ‚Schönheit‘ versus (?) Grammatik und Rhetorik in Joseph Haydns ‚Jah-
reszeiten‘“, in: Joseph Haydn im 21. Jahrhundert. Bericht über das Symposium [. . .]
vom 14. bis 17. Oktober 2009 in Wien und Eisenstadt, hrsg. von Christine Siegert,
Gernot Gruber & Walter Reicher (=Eisenstädter Haydn-Berichte; 8), Tutzing 2013,
S. 129–163, hier S. 151.
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der alte frivole Tanz geht neuerdings an, und endigt in burschikoser
Ausgelassenheit.9
Offensichtlich wußte der Rezensent, daß Es-Dur „der Ton der Liebe“10 war,
wie ihn schon Schubart bezeichnet hatte, er wußte aber vielleicht auch, daß
Mozart sein Liebeslied An Chloe gleichsam selbstverständlich in Es-Dur
gehalten hatte, und er wußte offensichtlich auch die Angabe „Adagio es-
pressivo“ in diesem semantischen Feld verortet.
Und was schrieb die Leipziger Allgemeine zwei Jahre vorher – wir sind
wieder im Jahr 1817:
Ein sanftes, ausdruckvollesAdagio, Zweyvierteltakt, aus Es dur, folgt,
und spricht sogleich durch die einfach-liebliche Melodie an, so wie es
dann auch durch manches Eigenthümliche in den Figuren der Beglei-
tung angenehm fesselt.11
Kommentar überflüssig, denn auch das Wort „spricht“ ist nicht im Sinne
von inhaltlich-semantischem ‚Sprechen‘ gemeint, sondern von ‚ansprechen‘;
‚es spricht an‘ meint aber nur soviel wie ‚es gefällt‘.
Da sieht der Wiener Beethoven-Schüler Carl Czerny das Werk in seinem
um 1840 verfaßten Supplement (oder 4ter Theil) zur grossen Pianoforte-
Schule von Carl Czerny. Op. 500 schon richtiger, und zwar in dessen 3. Ca-
pitel, „Über den richtigen Vortrag der sämmtlichen Beethoven’schen Werke
für das Piano mit Begleitung“, wo er zum Finale meint: „Die ersten 2 Takte
kräftig und kurz, gleich einer unerwarteten Frage. Die folgende schöne Me-
lodie mit zartem, deklamatorischen Ausdruck: mehr Sprache als Gesang.“12
(Haben Sie es gelesen ??: „Werke für das Piano mit Begleitung“; in diesem
„Theil“ werden auch die leider auch heute noch häufig als ‚Violinsonaten‘
bezeichneten Werke besprochen, weil es eben ‚Sonaten für das Piano mit
Begleitung‘ sind. – Auch Beethoven-Handbücher können fälschen.13)
9AMZöK 3 (1819), Nr. 79 (vom 2. October), Sp. 634
10Schubart (wie Anm. 5), S. 377.
11[Leipziger] Allgemeine Musikalische Zeitung 19 (1817), Nr. 13 (vom 26. März), Sp. 229.
12Carl Czerny, Die Kunst des Vortrags der ältern und neuen Claviercompositionen oder:
Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit. Supplement [. . .], Wien o. J. [1842 ?] S. 103.
13Beethoven Handbuch, hrsg. von Sven Hiemke, Kassel sowie Stuttgart–Weimar 2009,
S.X: „Violinsonaten. Violinsonaten op. 12. Violinsonaten op. 23 und 24 [. . .].“ (Bei den
„Violoncellosonaten“ lesen wir wenigstens bei der Aufzählung „Sonaten für Klavier und
Violoncello“.) Im Artikel selbst schreibt Ares Rolf dann (S. 466), daß die „Original-
ausgaben als Sonates pour le Pianoforte avec l’Accompagnement d’un Violon [. . .]
76 Hartmut Krones
Bleiben wir noch bei der Wiener Allgemeinen, die ab 1821 von Friedrich
August Kanne herausgegeben wurde, jenem mit Beethoven befreundeten
Komponisten und Musikschriftsteller, der seine Analysen der Mozartschen
Klaviersonaten14 in hohem Maße auf dem Wissen um den Ausdrucksgehalt
der musikalisch-rhetorischen Figuren aufbaute. Er berichtete Juni 1824
über jene „Academie des Hrn. Ludwig van Beethoven“ vom 23. Mai, in
der dessen 9. Symphonie ihre „zweyte Aufführung“ erlebte. (Die erste Auf-
führung, bei der Kanne ebenfalls anwesend war, fand am 7. Mai statt.)
Das Adagio des Werkes war für Kanne ein „höchst inniger, gemüthvoller in
wonniger Wehmuth fließender Gesang“, und die harmonischen Kühnheiten
nennt er „licentias poeticas“; fallweise – wie etwa im „Credo“ der Missa
solemnis (das wie das „Kyrie“ sowie das „Agnus Dei“ am 7. Mai gegeben
wurde, während am 23. Mai nur das „Kyrie“ zur Aufführung kam) – fand
er zu genauen inhaltlichen Ausdeutungen:
Eine besondere Bedeutung hat Beethoven in die Worte ‚descendit‘
dadurch gelegt, daß er das, dem Anscheine nach als Vorschlagssylbe
characterisirte ‚de‘ lang gebraucht und den folgenden beiden Sylben
‚scendit‘ die relative Schwere genommen hat.15
o. ä. bezeichnet und in den Rezensionen unter den ‚Klaviersachen‘ geführt [wurden],
was deutlich auf die Entwicklung der Gattung der Violinsonate aus der begleiteten
Klaviersonate verweist“. (Trotzdem werden die Werke dann weiterhin ‚Violinsonaten‘
genannt.) Bei Beethoven waren es aber noch keine ‚Violinsonaten‘, übrigens auch bei
Brahms noch nicht. – Ähnliches gilt für Das Beethoven Lexikon, hrsg. von Heinz von
Loesch und Claus Raab, Laaber 2008, S. 818 (Autor: Stefan Drees).
14Friedrich August Kanne, „Versuch einer Analyse der Mozartischen Clavierwerke mit ei-
nigen Bemerkungen über den Vortrag derselben“ [Aufsatzreihe], in: AMZöK 5 (1821),
passim (Nr. 3–50, vom 10. Jänner bis 23. Juny). Hiezu siehe Hartmut Krones, „Rheto-
rik und rhetorische Symbolik in der Musik um 1800. Vom Weiterleben eines Prinzips“,
in: Musiktheorie 3 (1988), S. 117–140.
15Friedrich August Kanne, „Academie, des Hrn. Lud. van Beethoven“, in: Wiener allge-
meine Musikalische Zeitung mit besonderer Rücksicht auf den österreichischen Kai-
serstaat [leicht geänderter Titel] 8 (1824), Nr. 38 (vom 5. Junius), S. 149–151, Nr. 40
(vom 9. Junius), S. 157–160, und Nr. 44 (vom 16. Junius), S. 173–174, hier S. 158, 159
und 160. Kanne stellt (S. 159) übrigens auch fest, daß Beethoven im Finale der 9.
Symphonie „mitten in seinem Chor die türkische Musik eintreten“ ließ: „Dergleichen
Islamismus findet man oft in Arien, Duetten, etc. mit gar sparsamen Accompagne-
ment, noch öfter aber in denen, dem Kirchendienste gewidmeten, leider aber nur zu oft
aus atheistischen Federn geflossenen Compositionen. Denn das ächt=türkische liegt
in der Willkühr, womit ein Tonsetzer alle von cultivirten Nationen angenommenen
Kunstgesetze über die Klinge springen läßt.“
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Daß Beethoven beim Komponieren tatsächlich an Inhaltliches gedacht hat,
unterstreicht ein wohl auch aus den mittleren 1820er Jahren stammender
Bericht von Karl Johann von Braunthal, der Beethoven einmal im Gasthaus
beobachtete:
Bisweilen nahm er ein zweites stärkeres Heft [. . .] und schrieb [. . .].
‚Was schreibt er nun wohl?‘ fragte ich eines Abends meinen Nachbar,
den unerreichten Liederkomponisten Schubert [. . .]. ‚Er komponiert‘,
war seine Antwort. – ‚Er schreibt ja aber Worte, keine Noten.‘ – ‚Das
ist so seine Art: er bezeichnet sich gewöhnlich mit Worten den Ideen-
gang für dieses oder jenes Tonstück und setzt höchstens einige Noten
dazwischen [. . .]. Ihm ist die Kunst bereits Wissenschaft geworden
[. . .].16
Und durch Anton Schindler, das jahrelange Faktotum in Beethovens Haus-
halt sowie Verfasser der ersten, 1840 erschienenen Biographie des Kompo-
nisten, kennen wir jene Begebenheit, die ich vor nunmehr bereits 27 Jahren
in der Österreichischen Musikzeitschrift als auch musikalisch-semantisch
richtig nachweisen konnte:
Der feine Sinn des Grafen Lichnowsky, dem diese Sonate gewidmet
ist, ließ ihn bei näherer Bekanntschaft mit dem Werke besondere
Intentionen darin vermuthen. Auf seine Anfrage diesfalls erwiederte
der Autor, er habe ihm seine Liebesgeschichte in Musik setzen wol-
len und wünsche er Ueberschriften, so möge er über den ersten Satz
schreiben: Kampf zwischen Kopf und Herz, und über den zweiten:
Conversation mit der Geliebten. – Graf Lichnowsky hatte sich nach
dem Tode seiner ersten Gemahlin in eine sehr geschätzte Opernsän-
gerin verliebt, seine Agnaten protestirten jedoch gegen eine eheliche
Verbindung. Erst nach mehrjährigem Kampfe gelang es ihm 1816
alle Hindernisse zu besiegen.17
Mit Rücksicht auf die Familie Lichnowsky hatte Schindler zwar verschwie-
gen, daß die Gattin sehr wohl noch lebte, als die Opernsängerin von einem
Kind des Grafen entbunden wurde, doch musikalisch-inhaltlich hat er alles
völlig r i c h t i g beschrieben. Beethoven hatte sogar die Geburt der unehe-
16Nach Albert Leitzmann, Ludwig van Beethoven, Bd. 1, Leipzig 1921, S. 335.
17Zit. nach: Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven [1840]. Dritte, neu
bearbeitete und vermehrte Auflage. Erster Theil, Münster 1860, S. 241 f.
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lichen Tochter gemäß alter niederländischer Tradition durch einen Kanon
in ganz hoher Lage versinnbildlicht.18
Auch Carl Czerny war der Meinung, daß es in Beethovenschen Klavier-
sonaten „Inhalte“ gäbe und formulierte dies im 2. Kapitel seiner „grossen
Pianoforte-Schule“ etwa bezüglich des als „grell und scharf“ bezeichneten
Final-Beginns der Sonate f-Moll, op. 57, der sogenannten Appassionata, fol-
gendermaßen:
Mag sich Beethoven, (der so gerne Naturscenen schilderte) dabei
vielleicht das Wogen des Meeres in stürmischer Nacht gedacht ha-
ben, während von Ferne ein Hilferuf ertönt, immer kann ein solches
Bild dem Spieler eine angemessene Idee zum richtigen Vortrag dieses
grossen Tongemäldes geben. Es ist gewiss, dass Beethoven sich zu vie-
len seiner schönsten Werke durch ähnliche, aus der Lektüre oder aus
der eignen regen Fantasie geschöpfte Visionen und Bilder begeister-
te, und dass wir den wahren Schlüssel zu seinen Compositionen und
zu deren Vortrage nur durch die sich’re Kenntniss dieser Umstände
erhalten würden, wenn dieses noch überall möglich wäre.19
Bezüglich der 7. Symphonie Beethovens gab Czerny in seiner Übersetzung
der Kompositionslehre Anton Reichas sogar einen Kommentar, der die Sät-
ze des Werkes tatsächlich in Richtung poetisch-rhetorischer Deklamation
analysierte:
Z.B. wäre in Beethovens wahrhaft grosser 7ter Sinfonie [. . .] die Intro-
duction als in schweren Spondäen ¯´¯ geschrieben anzunehmen. Das
erste Allegro mit seiner daktylischen allgemein durchgeführten Figur:
¯˘ ˘¯ ˘˘
/
¯˘ ˘¯ ˘˘ bildet gewissermassen den musikalischen Hexameter.
18Hiezu siehe Hartmut Krones, „,. . . er habe ihm seine Liebesgeschichte in Musik setzen
wollen‘. Ludwig van Beethovens e-Moll-Sonate, op. 90“, in: Österreichische Musikzeit-
schrift 43 (1988), S. 592–601.
19Carl Czerny, Die Kunst des Vortrags der ältern und neuen Claviercompositionen oder:
Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit. Supplement [. . .], S. 61 f. Als Fußnote (zu dem
Hinweis „der so gerne Naturscenen schilderte“) lesen wir hier noch: „Er war hierüber
nicht gerne mittheilsam, aber doch bisweilen, bei vertraulicher Laune. So, z. B. kam
ihm die Idee des Adagio in E-dur im Violin Quartett Op. 59, No 2, als er einmal Nachts
lange den gestirnten Himmel betrachtete und an die Harmonie der Sphären dachte.
Zu seiner 7ten Sinfonie (in A-dur) wurde er durch die Ereignisse der Jahre 1813 und
1814 angeregt (wie zur Schlacht von Victoria). Aber er wusste, dass die M u s i k
[Sperrung original] nicht immer von den Hörern so unbefangen gefühlt wird, wenn ein
bestimmt ausgesprochner Zweck deren Einbildungskraft schon voraus fesselt.“
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Das Andante: ¯˘ ˘
/
¯´¯ ist aus schweren Dactylen und Spondäen gebil-
det. Und dieselbe Versart kann man dem Finale: ¯¯´/¯¯´ zuschreiben.
Nicht unwahrscheinlich ist es, dass Beethoven, als er [. . .] diese Sinfo-
nie begeistert ausarbeitete, wirklich an die Formen des Heldengedich-
tes gedacht, und dieselben in seinem musikalischen Epos mit Absicht
angewendet haben mag. In den meisten seiner Compositionen liegt,
abgesehen von deren musikalischen Werthe, ein tiefer Sinn, dessen
Aufschluss dieselben allerdings noch weit höher stellen würde.20
Es paßt in unser Bild, daß gerade jene Beethovensche Tagebuch-Eintragung,
welche die prosodische Kennzeichnung der Homerschen Ilias betrifft, in die
Zeit der Ausarbeitung seiner 7. Symphonie fiel.21
Und nun lassen wir einen anderen Gewährsmann zu Wort kommen:
Von Clementi hatte Beethoven gehört, wie er nach langem Umher-
suchen und Forschen nach positiven Regeln zum Vortrag endlich in
seiner G e s a n g skunst die Mittel und Wege gefunden. Als s e l b s t
gebildeter Sänger versuchte er die Prosodie der Sprache und die Re-
geln der Wort- und Gesangdeclamation in die Instrumentalmusik hin-
über zu tragen. Dadurch gelangte er dahin, daß sein Vortrag selbst
Gesang ward, und in gewissen Werken, wo es galt, besondere See-
lenzustände darzustellen [. . .] zur verständlichen Rede sich gestaltet
hat. Mir zeigte Clementi die unerläßliche Nothwendigkeit zum aus-
drucksvollen Vortrag, bei jeder Melodie zu wissen, welches von den
verschiedenen Versmaßen, deren sich die Musik bedient, der Melodie
unterlegt werden könne, ob das jambische, das trochäische u. s. w.,
wegen Verlegung der Hauptaccente und der Cäsur, von welcher auch
20Original in Anton Reicha, Cours de Composition Musicale ou Traité Complet et Rai-
sonné d’Harmonie Pratique, Paris o. J. [1816], S. 165. Übersetzung nach: Vollstän-
diges Lehrbuch der musikalischen Composition oder: ausführliche und erschöpfende
Abhandlung über die Harmonie (den Generalbass) die Melodie, die Form und Ausar-
beitung der verschiedenen Arten von Tonstücken, den Gebrauch der Gesangstimmen,
die gesammte Instrumentirung, den höhern Tonsatz im doppelten Contrapunkt, die
Fuge und den Canon, und über den strengen Satz im Kirchenstyl von A. Reicha, Leh-
rer der Composition an der königl. franz. Schule der Musik und Declamation. Aus
dem Französischen ins Deutsche übersetzt und mit Anmerkungen versehen von Carl
Czerny. Zweiter Band enthaltend den 4ten Theil oder die Abhandlung von der Melo-
die, Wien o. J. [1834], S. 519.
21Maynard Solomon, „Beethoven’s Tagebuch of 1812–1818“, in: Beethoven Studies 3,
hrsg. von Alan Tyson, S. 232.
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im Vortrage der Instrumentalmusik, vornehmlich im freien Vortrage,
Kenntniß genommen werden müsse.22
Jawohl, hier wurde – horribile dictu – erneut Anton Schindler zitiert. Und
ich zitiere ihn noch einmal: „Bei der Cantilene verwies er auf die Methode
g e b i l d e t e r [Sperrung original] Sänger, die nicht zu viel und nicht zu
wenig thun, rieth ferner bisweilen passende Worte einer streitigen Stelle
unterzulegen und sie zu singen [. . .].“23
Auch andere Persönlichkeiten aus Beethovens Umgebung wußten um das
Prinzip des ‚prosodischen‘ Vortrags, das mit konkreten Textvorstellungen
einhergehen konnte. So hat etwa Franz Wegeler, ein enger Jugendfreund
unseres Komponisten, das Adagio von dessen f-Moll-Sonate, op. 2/1, mit
einem Text versehen, der dann sogar „mit Beethoven’s Gutheißen, gesto-
chen“ wurde. Darüber hinaus „wünschte Beethoven“ von Wegeler einen
Text zum Thema der Variationen der Sonate As-Dur, op. 26. Leider be-
sitzen wir diesen Text nicht (oder er wurde gar nicht geschrieben). Der
erhaltene Text zur f-Moll-Sonate zeigt uns aber in voller Deutlichkeit, daß
Beethoven sowohl prosodisch dachte als auch mit jenen semantischen Bau-
steinen arbeitete. die als „musikalisch-rhetorische Figuren“ bekannt sind.
Der Text lautet:
Die Klage. Mein Glück ist entflohen! /Meine Ruhe ist dahin! /Auf
stürmendenWogen / schwanket so unstät, so trübe mein Sinn! /Keine
Seele hört mein Flehn! /Mir verschlossen jedes Herz! /Des Todesen-
gels Weh’n, / schon fühl’ ich’s, mich tödtet der Schmerz! /Nirgend
Trost! Grosse Götter! / komm, o Tod! komm, o Retter. / komm, o
Freund! /Ha! bald wiegt der Klage Macht, / (:eine Ahnung weht’s
mir zu:) /mich befreyend in den Todesschlaf. /Mein Glück ist ent-
flohen! / [. . .] mich tödtet der Schmerz! / keine Hülfe! Nirgend Hoff-
nung! /Ach, wer rettet? /Nur der Tod befreyet mich.24
22Anton Schindler, Für Verehrer und Studirende von Beethovens Klaviermusik, Frank-
furt 1849, S. 12 f. Zit. nach Dagmar Beck und Grita Herre, „Anton Schindlers ‚Nutz-
anwendung‘ der Cramer-Etüden“, in: Harry Goldschmidt (Hrsg.), Zu Beethoven. Auf-
sätze und Dokumente 3, Berlin 1988, S. 189.
23Zit. nach: Anton Schindler (wie Anm. 17). Zweiter Theil, Münster 1860, S. 237.
24F.G. Wegeler und Ferdinand Ries, Biographische Notizen über Ludwig van Beethoven,
Coblenz 1838, Anhang.
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Auf Grund dieser Textunterlegung können wir nun noch besser die Seman-
tik, die „gantze Meinung“25 dieses Adagios bestimmen, wie Johann Gott-
fried Walther die außermusikalisch-inhaltliche Schicht eines musikalischen
Werkes benannte. Diese „gantze Meinung“ hier auszubreiten reicht die Zeit
nicht, Sie können sie aber in der 2001 erschienenen Festschrift für Günter
Fleischhauer nachlesen.26
Ich möchte mit einem Zitat schließen, das zugleich ein Stoßseufzer eines
seit vielen Jahren der „gantzen Meinung“ von Beethovens Werken nach-
spürenden Musikwissenschaftlers ist. Den Satz schrieb Beethovens Enkel-
schüler Franz Liszt nieder – 1837, drei Jahre vor der Veröffentlichung von
Schindlers so oft angefeindeter Beethoven-Biographie:
Ist es nicht zu beklagen, daß [. . .] Beethoven, den zu verstehen so
schwer ist und über dessen Intentionen man so schwer zur Einigung
gelangt, nicht summarisch den Grundgedanken einiger seiner großen
Werke nebst den hauptsächlichsten Modifikationen dieses Gedankens
a n g e g e b e n hat.27
Ja, es ist zu beklagen, doch wir bemühen uns weiter, solche „Grundgedan-
ken“ aufzuspüren.
25Johann Gottfried Walther, Praecepta der musicalischen Composition [1708], hrsg. von
Peter Benary, Leipzig 1955, S. 158.
26Hartmut Krones, „Von der ‚Beethoven’schen Redekunst am Pianoforte‘. Beethovens
Klavierwerk in der Sicht Czernys, Kannes und Schindlers“, in: Musik als Klangrede.
Festschrift zum 70. Geburtstag von Günter Fleischhauer. Im Auftrag der Ständigen
Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik hrsg. vonWolfgang Ruf, Köln usw. 2001, S. 94–
113.
27Zitiert nach: Franz Liszt, An George Sand (Januar 1837), in: Franz Liszt, Gesam-
melte Schriften, hrsg. von Lina Ramann. Zweiter Band: Essays und Reisebriefe eines
Baccalaureus der Tonkunst, Leipzig 1881, S. 131. Französisches Original in: Revue et
Gazette Musicale de Paris 4, Nr. 7, als „Lettre d’un bachelier ès-musique, Paris, jan-
vier 1837“, S. 55 f. Bei diesem Brief Liszts greifen wir auf die alte Übersetzung zurück,
die von Liszt akzeptiert und autorisiert wurde: „Mein Name steht nicht zufällig dort“.
Siehe Lina Ramann, Lisztiana. Erinnerungen an F. Liszt in Tagebuchblättern, Brie-
fen und Dokumenten aus den Jahren 1873–1886/87, hrsg. von A. Seidl, Textrevision
von F. Schnapp, Mainz 1983, S. 196.
László Vikárius (Budapest)
Von „Beethoven und die Ungarn“ bis zum
„ungarischen Beethoven“: Zu Béla Bartóks
Beethoven-Rezeption
In seinem für den New Yorker Musical Courier verfassten Bericht vom
Musikleben in Budapest im Herbst 1920 stellt Béla Bartók eine detaillierte
Besprechung des Beethoven-Jubiläums in den Vordergrund. Der Artikel
beginnt folgenderweise:
Das dominierende Ereignis dieser Saison ist eine Kolossal- man möch-
te sagen Rekordleistung Dohnányis: Er spielt zur Feier der 150. Jah-
reswende der Geburt Beethovens in 10 Klavierabenden sämtliche
Klaviersonaten, Rondo’s und Variationswerke des Meisters [. . .] Hie-
zu schliesst sich der Vortrag sämtlicher Klavier-Konzerte (mit dem
philharmonischen Orchester) und sämtlicher Klaviertrios und Quar-
tette (mit der Waldbauer-Kerpely Quartettvereinigung) Beethovens
an. [. . .] Dass ein solches Riesenunternehmen gerade in Budapest
möglich wurde, ist der erziehenden Gewalt Dohnányi’s zuzuschrei-
ben, der seit 1916, seit dem er hier ansässig ist, den Musik-Sinn
unseres Publikums auf diese Höhe gebracht hat. Und tatsächlich hat
die hohe Kunst Dohnányis ein würdiges Publikum zum Empfänger.
Es strömt nicht aus Mode, aus Protztum, oder aus hohlem Anbe-
tungswahn einer Berühmtheit in die Konzerte Dohnányi’s, sondern
aus wahrer Liebe zur Kunst.1
Ernst von Dohnányi, der sehr wenige Schriften verfasste, hinterließ eine
kurze, späte, auf Englisch abgefasste Vorlesung gerade über Beethovens
Sonaten: Romanticism in Beethovens Pianoforte Sonatas, in der er ver-
suchte, die klassischen, beziehungsweise klassizistischen und romantischen
Elemente klar auseinanderzuhalten.2 Wäre also vielleicht ‚Dohnányi und
Beethoven‘ ein eher und gründlicher gerechtfertigtes Thema aus Ungarn?
1To Celebrate the Birth of the Great Bonn Composer, Dohnanyi Gives Ten Beetho-
ven Recitals in Budapest (= Documenta Bartókiana, Heft 5), S. 55, zitiert aus dem
deutschen Konzept.
2Ilona von Dohnányi, Ernst von Dohnányi: A Song of Life, hrsg. von James Grymes,
Bloomington: Indiana University Press 2002, S. 217–219.
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Sicherlich sollte einmal auch diese Angelegenheit erarbeitet werden.3 Nicht
nur wegen Bartóks allgemeiner Unumgänglichkeit in der Kompositionsge-
schichte Europas im 20. Jahrhundert, sondern auch wegen der Eigenar-
tigkeit und Vielschichtigkeit seiner Beziehungen zu Beethoven, dem Kom-
ponisten und seiner Musik, sowie dem humanistischen Symbol moderner
europäischer Kultur, scheint ‚Bartók und Beethoven‘ als dokumentarisch
sehr reich belegbares Thema höchst wichtig zu sein.
Aus den letzten Jahren von Bartóks Leben ist ein Foto4 bekannt, wo
er in seiner New Yorker Wohnung der Klavierpädagogin Ann Chenée Un-
terricht erteilt. Hefte seiner pädagogischen Werke für Klavier, Für Kinder
und Mikrokosmos, liegen am Pult des Instruments. An der Wand hängt
eine Reihe von Porträts: Robert Schumann in der Mitte, oben Franz Liszt
– eine Reproduktion des berühmten späten Porträts, gemalt vom ungari-
schen Künstler Mihály Munkácsy –, links Johannes Brahms, unten Ferruc-
cio Busoni und rechts, auf dem Foto etwas verschwommen, vielleicht eine
auf Grund des bekannten Ölporträts von Joseph Karl Stieler aus dem Jahr
1819 stammende Grafik von Beethoven.
Was Beethoven am Ende des 19. Jahrhunderts für einen Musikstuden-
ten in Ungarn bedeutete, bedarf vielleicht keiner detaillierten Auslegung.
Einige Angaben zu Bartóks Leben können jedoch hilfreich sein. Schon als
elfjährig debütierender Pianist führte Bartók ein Werk Beethovens, den
ersten Satz aus der Waldstein-Sonate op. 53 nebst eigenen Kompositionen
auf.5 Nach den sehr genauen Erinnerungen seiner Mutter6 begleitete der
12-jährige Knabe schon einen Geige spielenden Amateur in den Violinsona-
3Ohne hier auf die Frage einzugehen, erwähne ich im Allgemeinen, dass man eine
Zusammenfassung der persönlichen Beziehungen Beethovens zu Ungarn in dem Buch
von Viktor Papp, Beethoven és a magyarok [Beethoven und die Ungarn], Budapest:
Szerző kiadása 1927, finden kann.
4Siehe das Foto in Ferenc Bónis, Béla Bartók. Sein Leben in Bilddokumenten, Buda-
pest: Corvina 1972, S. 237. Dasselbe Foto habe ich wegen des Liszt-Bildes auch in
einem im Internet publizierten Aufsatz wiedergegeben, siehe Bartók a ‚rapszódosz‘ –
Liszt örökében? [Bartók, der ‚Rhapsodos‘ – Liszts Erbe?], http://mta.hu/data/cikk/
12/74/75/cikk_127475/Liszt_Vikarius.pdf (30.04.2015).
5Denijs Dille, Thematisches Verzeichnis der Jugendwerke Béla Bartóks 1890–1904,
Budapest: Akadémiai Kiadó 1974, S. 47.
6Bartók Béla Családi levelei [Familienbriefe von Béla Bartók], von nun an zitiert als:
Cslev, hrsg. von Béla Bartók Junior, Budapest: Zeneműkiadó 1981, S. 315–324. Einige
Ausschnitte aus diesem langen Bericht von Bartóks Mutter finden sich in Malcolm
Gillies, Béla Bartók im Spiegel seiner Zeit. Portraitiert von Zeitgenossen, Zürich/St.
Gallen: M&T Verlag 1991.
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ten Beethovens, unter ihnen der Kreutzer-Sonate op. 57, die Lieblingssonate
von Frau Bartók, wie wir erfahren. Eine in Bartóks jugendlicher Handschrift
erhaltene Klavierübertragung7 des ersten Fuge-Satzes des Beethoven’schen
cis-Moll-Quartetts op. 131 lässt sich mit einem Konzert des Wiener Hell-
mesberger-Quartetts in Pressburg [slowak. Bratislava] am 12. Dezember
1895 in Zusammenhang bringen.8 (Auf der Rückseite des von Bartók auf-
bewahrten Konzertprogramms ist Richard Wagners poetische Deutung des
Beethoven’schen Werks zu lesen.) In einem Brief an Stefi Geyer, geschrie-
ben am 27. Juli 1907, beschwor Bartók dieses Erlebnis selbst herauf:
Ich erinnere mich noch gut: Mit vierzehn Jahren hörte ich Beetho-
vens cis-Moll-Quartett zum ersten Mal; ich schwärmte dafür, ich
wollte es kennenlernen. Natürlich ging das nicht so leicht. Das Geld
war bei uns knapp; ich musste bis zur nächsten Weihnacht warten,
und auch dann erhielt ich nicht die Partitur, sondern einen vierhän-
digen Auszug, weil dies billiger war. Ich studierte es, bald konnte
ich es ohne Noten, spielte es an dem Klavier mit zwei Händen –
und doch empfand ich es damals nicht so wie jetzt. Dieses Thema
ist etwas so wunderbar Tiefes, es malt ein Gefühl, das mit Worten
nicht ausgesprochen werden kann und das ein Kind höchstens als
ein anmutiges „Grazioso“ empfindet, das aber viel, viel mehr aus-
drückt als jenes. Jetzt kann ich an dieses Thema nicht ohne große
Ergriffenheit denken. Damals war dies noch nicht so.9
Wieder nach der Erinnerung der Mutter kaufte der Knabe für sein mit Kla-
vierunterricht und Begleitung verdientes Geld Partituren. Sie nennt aber
nur eine einzige: die der Missa solemnis.10 Nach seinem eigenen späteren
Bericht11 lud ihn noch als Gymnasiasten der spätere Klavierprofessor, der
7Budapester Bartók-Nachlass, BH I: 49.
8Programmzettel im Bartók-Archiv, BA-N: 2049/1.
9Béla Bartók, Briefe an Stefi Geyer, 1907–1908, Vorwort von Paul Sacher, ungarischer
Text in Reproduktionen, Einleitung, deutsche Übersetzung und Nachwort von Lajos
Nyikos, Basel: Privatdruck Paul-Sacher-Stiftung 1979, S. 23–24.
10Cslev (wie Anm. 6), S. 319.
11Bartók, „About István Thomán“, in: Béla Bartók Essays, hrsg. von Benjamin Suchoff,
London: Faber and Faber, 1976, S. 489.
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Liszt-Schüler István (Stephan) Thomán nach Budapest ein, um einer Vor-
stellung der Neunten Sinfonie unter der Leitung von Hans Richter beizu-
wohnen.
An der Musikakademie studierte er nicht nur Solo-Klavierwerke sondern
auch Solos von Klavierkonzerten. So beschäftigte er sich schon im ersten
Jahr mit dem c-Moll-Klavierkonzert op. 37, das er sogar in einem Schüler-
konzert mit eigener Kadenz aufführte.12 Über die Vorbereitungen erstattete
er in einem seiner Mutter geschriebenen Brief den folgenden Bericht:
Ich muss noch erwähnen, dass ich im folgenden Hauskonzert (wann
es sein wird, weiß noch niemand) den I. Satz von Beethovens c-Moll
Klavierkonzert spielen werde; dazu habe ich eine Kadenz geschrieben,
die ich Herrn Thomán schon früher vorgespielt habe, der sie gut
gefunden hat. Herr [Hans] Koessler hat jedoch viele Formfehler darin
gefunden. Jetzt habe ich sie ausgebessert; aber sie ist immer noch
nicht gut, Koessler hat nämlich jetzt schon wieder Inhaltsfehler darin
gefunden (die aber schon vorher drin waren) so dass ich sie jetzt
nochmals überarbeiten muss.13
Eine Abschrift dieser Kadenz ist im Nachlass erhalten,14 genauso wie eine
ungefähr aus derselben Zeit stammende Orchestrierung von den ersten 194
Takten aus dem ersten Satz der c-Moll-Sonate op. 13.15
Im zweiten akademischen Jahr 1900/1901 konnte Bartók wegen einer
ganz schweren Erkrankung mit Lungenentzündung seine Studien nicht fort-
setzen. Dies war eigentlich die letzte einer langen Reihe von verschiedenen
Krankheiten des Jungen. Er musste zur Kur zusammen mit seiner Mutter
nach Meran in Südtirol geschickt werden, wo er unter anderen einen musik-
geschichtlichen ‚Kanon‘, eine Liste der Werke zusammenstellte, die jeder
Musiker kennen sollte. Ein besseres Dokument des Musikgeschichtsbildes
der Zeit könnte man sich nicht wünschen. Bartók, der die Mußestunden in
Meran gebrauchte, um Englisch zu lernen, schrieb über die Liste in einem
in dieser Sprache verfassten Brief einer Kommilitonin, Felicie Fábián:
12Siehe Dille, Thematisches Verzeichnis (wie Anm. 5), A2, S. 164.
13Brief an die Mutter, 25. oder 26. Februar 1900, in: Cslev (wie Anm. 6), S. 29.
14BH I: 12b.
15Dille, Thematisches Verzeichnis (wie Anm. 5), A1, S. 163.
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Lastly I composed a catalogue of music-pieces, which every artist (of
music) should know, and I saw that of these I do not know 50 pieces.
However it is said in B[uda]p[est] that I know very much music!16
Die von Dille in seinem Thematischen Verzeichnis der Jugendwerke Bé-
la Bartóks als ‚Liste d’ identifizierte, zwei beschriebene Seiten umfassen-
de Handschrift enthält Kompositionen von Palestrina bis Goldmark. Eine
große Anzahl der Titel ist allgemein formuliert. Unter Joseph Haydn wer-
den z. B. „Streichquartette“, „Symphonien“ zusammenfassend aufgelistet,
oder bei Wolfgang Amadeus Mozart finden wir in einer Gruppe drei kon-
kret identifizierbare Werke als eine Einheit: „C, Es, G moll Symphonien“.
Die Angaben „Klaviersachen“ und „Kammermusik“ begegnen uns noch
häufiger. Von den 141 Titeln sind nur 48 mit einem X bezeichnet, was sich
wahrscheinlich darauf bezieht, dass diese Werke Bartók noch nicht bekannt
waren, aber deren Kenntnis für nötig erachtete.17 Ein einziger Komponist
wird von seinem Gesamtoeuvre repräsentiert: Beethoven. Hier wird nur ein
einziges Werk durch X gekennzeichnet: die C-Dur-Messe.
Das von Bartók unter der Leitung Thománs studierte Repertoire ist auch
durch das Manual des Professors aus den Jahren 1899/1900, 1901/1902 und
noch das erste Semester vom akademischen Jahr 1902/1903 bekannt.18
(Das akademische Jahr von 1900/1901 fiel für Bartók wegen seiner Krank-
heit aus.) Jedes Semester studierte er ein Werk von Beethoven: 1899/1900
die As-Dur-Sonate op. 26, im zweiten Semester dann eben das c-Moll-Kon-
zert, im Jahr 1901/1902 die Diabelli-Variationen op. 120 und dann das Ron-
do a Capriccio op. 12919, und schließlich im Wiederholungs-Semester von
den Jahren 1902/1903 die letzte Klaviersonate, op. 111. Im Sommer 1903,
als Bartók Dohnányi in Gmunden aufsuchte, um mit ihm noch weiter zu
16Ebd., S. 219.
17Vgl. dazu auch meinen Aufsatz „Musikalische Botschaften für eine junge Frau? Béla
Bartóks Meraner Variationen für Klavier“, in:Meran und die Künstler: Musiker Maler
Poeten in einem Modekurort, 1880–1940, hrsg. von Ewald Kontschieder, Josef Lanz
und Musik Meran, Bozen: Verlagsanstalt Athesia 2001, S. 234.
18BA-N: 36.
19Es ist bemerkenswert, dass Bartók später, als er das erste der unter dem Titel Drei
Burlesken veröffentlichten Stücke komponierte, zuerst eine Reihe von lustigen Titeln
vorschlug, unter ihnen „Wuth über den unterbrochenen Besuch“ – ein Verweis auf eben
dieses Rondo à Capriccio. Zum vollständigen Titelvorschlag siehe Jürgen Hunkemöller,
„Bauernmusik und Klangmagie. Bartók-Studien“, in: Mannheimer Manieren. Musik
+ Musikforschung, Bd. 2, Hildesheim: Georg Olms Verlag 2013, S. 161, Faksimile auf
S. 163.
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studieren, spielte er zuerst „eine Beethoven-Sonate“. Dohnányi „sagte, sie
sei Beethovens schwierigste Sonate. Sie ist so schwierig, dass er auch noch
nicht gewagt hätte, sie öffentlich zu spielen, obwohl er sich damit schon
befasst hätte.“20 Dass hier vom ein Jahr früher bei Thomán studierten
op. 111 die Rede war oder wenn nicht, dann vielleicht von der Hammerkla-
vier-Sonate op. 106, macht Bartóks 1940 seiner amerikanischen Studentin
Dorothy Parrish gegebener Rat plausibel, sie könne jedes Werk von Beet-
hoven außer der Hammerklavier-Sonate und der Sonate op. 111 zu einer
gelegentlichen Stunde bringen.21
Beethoven Sämtliche (9) Symphonien
Sämtliche (32) Kl.sonaten
Sämtliche (10) V. Sonaten

















Abbildung 1: Werke Beethovens in Bartóks Liste der zu kennenden Musikstücke
(1901)
Noch in demselben Jahr, am 4. November 1903, debütierte Bartók als Pia-
nist in Wien. Er führte den Solopart des Es-Dur-Klavierkonzerts op. 73 auf
unter der Leitung von Ferdinand Löwe. Das Konzert wurde etwas unglück-
20Brief an die Mutter, 1. September 1903, in: Cslev (wie Anm. 6), S. 109.
21Brief an Dorothy Parrish, 17. Januar 1940, in: Béla Bartók Letters, ed. János Demény,
Budapest: Corvina 1971, S. 280.
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lich wegen der falschen Stimmung des Klaviers interpretiert.22 Während
Bartóks Pianistenkarriere, die in wenigen Jahren etwas hinter der Kompo-
sition und der Volksliedforschung zurücktrat, spielten Werke von Beethoven
eine wesentliche, aber überhaupt keine hervorragende Rolle. Je mehr zeit-
genössische Kompositionen und dann alte Musik als prägende Bestandteile
seiner unkonventionellen Konzerte wurden, desto seltener kamenWerke von
Beethoven vor. Typisch ist das Programm des ersten Konzerts des kurzlebi-
gen „Neuen Ungarischen Musik-Vereins“ (Uj Magyar Zene-Egyesület oder
UMZE), wo zwischen Gruppen von Werken von François Couperin, Jean-
Philippe Rameau und Domenico Scarlatti Volksliedbearbeitungen erklan-
gen und das Konzert mit Beethovens Righini-Variationen WoO 65 ende-
te.23 Da aber sich Bartók schon nach dem Scheitern des Vereins 1912 vom
Konzertieren völlig zurückzog, begann sich seine Pianisten-Laufbahn erst
nach dem Ersten Weltkrieg weiterzuentwickeln. Von da an wurde er jedoch
weniger als Pianist denn als Komponist betrachtet. Wie eine anfängliche
Zusammenstellung seines Beethoven-Repertoires zeigt, spielte Bartók ab-
sichtlich (ganz im Gegensatz zu Dohnányis ‚Rekordleistung‘ von 1920) eine
sehr begrenzte Auswahl von Werken. den fünf Klavierkonzerten spielte er
vier mindestens einmal (das G-Dur-Konzert op. 58 scheint von ihm öffent-
lich nie gespielt worden zu sein), er von den Klaviersonaten ganz wenige
öfters und während einer längeren Periode. So kommt besonders häufig
op. 31, Nr. 3 (Es-Dur) vor, weiterhin op. 10 Nr. 2 (F-Dur), op. 13 (c-Moll),
op. 26 (As-Dur), op. 31 Nr. 1 (G-Dur) und je einmal op. 79 (G-Dur) und
op. 81 (Es-Dur). Von den Klaviervariationen spielte er öfters die 32 Va-
riationen (c-Moll) WoO 80, und aus den Sechs Variationen op. 34 ist eine
fragmentarische Aufnahme aus dem Jahr 1939 erhalten. Sonst interpre-
tierte er eher mit Kammermusikpartnern: Violoncellosonaten mit Emanuel
Feuerbach, Pablo Casals, oder Grigorij Pâtigorskij, Violinsonaten oft mit
Jelly Arányi, Henry Marteau, Zoltán Székely, Joseph Szigeti, Endre Gert-
ler und Ede Zathureczky. Am häufigsten spielte er die Kreutzersonate. Eine
Aufführung mit Szigeti am 13. April 1940 in der Washingtoner Library of
22János Demény, Bartók Béla tanulóévei és romantikus korszaka [Béla Bartóks Studien-
jahre und romantische Periode], in: Zenetudományi Tanulmányok, hrsg. von Bence
Szabolcsi und Dénes Bartha, Budapest: Akadémiai Kiadó 1954, S. 405–406.
23Programmbroschüre im Bartók-Archiv, BA-N: 2049/64a.
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Congress ist keine professionelle Aufnahme. Und doch ist sie ein großartiges
Dokument von ihrer gemeinsamen Beethoven-Interpretation.24
Bartóks Pianistenkunst in seinem Beethoven-Vortrag beschrieb Lajos
Hernádi in seinen Erinnerungen an seinen ehemaligen Professor.25 Herná-
di studierte bei Bartók zwischen 1924 und 1927 und dann noch bei Artur
Schnabel und Dohnányi. In seiner 1968 auf Englisch erschienenen Gedenk-
schrift erwähnt er zwei Konzerterlebnisse. Nach der Beschreibung der Auf-
führung von Liszts Variationen über Johann Sebastian Bachs Weinen, Kla-
gen, Sorgen, Zagen als Eröffnungsstück in einem Konzert von 1925, meint
er:
The intensity deepened even more in Beethoven’s wonderful sona-
ta [Es-Dur, Op. 31, Nr. 3]. The first movement came to life under
Bartók’s fingers as fresh as awakening Spring itself. [. . .] I hope the
reader will not think that he is being faced with the raptures of
a former pupil: at the beginning of the first movement, in bar 11
the b ornament, for all its shortness, was played
espressivo, and with this added significance it lent an as yet unheard
shade to the colour of the Rameau fifth-sixth chord.
Und er fährt mit einem anderen Beispiel aus einem gemeinsamen Konzert
mit Joseph Szigeti fort:
I had a similar experience when I heard Beethoven’s C minor Sonata
for violin and piano (Op. 30/2) which Bartók played with József
Szigeti at a sonata evening of theirs in Budapest. In the 17th bar of
the Adagio
the left-hand a note [. . .] together with the b flat in the right-hand
gave off such a wonderful dissonance that those who heard it played
this way can never forget it. The secret of the extraordinary effect lies
not so much in the vertical small ninth of the a and the b flat: after
24Bartók at the Piano 1920–1945, hrsg. von Zoltán Kocsis und László Somfai, Budapest:
Hungaroton 1991, HCD 12326–31.
25Vgl. Malcolm Gillies, Bartók im Spiegel seiner Zeit (wie Anm. 6), S. 171–172, wo die
im Folgenden zitierte Erinnerung auszugsweise wiedergegeben wird ohne jedoch die
hier zitierten Stellen.
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all, Beethoven had composed it this way, and the vertical dissonance
should have sounded the same whoever the pianist was. But it was
the way Bartók led the a flat-a-b flat chromatic sequel that gave the a
note immense significance: [. . .] what he did was beyond all thoughts
of interpretation: he took his audience into the very workshop of
the creative process. He made the audience forget that the piano is
divided into half-notes, he spanned the gap between the a flat and
the b flat with a glissando that exists only in singing and in string
instruments. All this, of course, was illusion; but it was an illusion
of Bartók’s own making.26
Bartóks Auseinandersetzung mit Beethovens Klaviermusik war aber nicht
nur auf die Interpretation begrenzt. Nach seiner Ernennung zum Klavier-
professor an der Budapester Musikakademie 1907 wurde er zusammen mit
anderen Professoren beauftragt, instruktive (oft detailliert kommentierte)
Ausgaben klassischer Musikwerke zu edieren. So bereitete er eine vollstän-
dige Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers, der Mozart-Sonaten, Wer-
ke von Franz Schubert und Schumann, usw. vor. Aus Beethovens Werken
nahm er 1909 neben wenigen Klavierstücken und Variationen (wie op. 34)
eben die Klaviersonaten in Angriff. Bis 1912 gab er 25 Sonaten heraus.27
Die von ihm vorbereiteten, vollständig ausgearbeiteten Vorlagen von zwei
weiteren Sonaten (mit der Auflösung von Ornamenten und mit einigen Be-
merkungen), die aber nicht mehr erschienen, sind bei einem Antiquariat
zum Vorschein gekommen und sind dann von dem Komponisten György
Kurtág angekauft worden. Es ist nicht ganz klar, warum die ganze Reihe
von Sonaten nicht zu Ende geführt wurde. Obwohl Bartóks Vorlagen – ge-
legentlich genau identifizierbare deutsche instruktive Ausgaben wie die der
Cotta’sche Buchhandlung – bekannt sind, erarbeitete Bartók seine Editio-
nen gewöhnlich sehr sorgfältig und selbständig.28 Die vorgeschlagene Aus-
26Lajos Hernádi, „Bartók – Pianist and Teacher“, in: Bartók-Studies, hrsg. von Todd
Crow, Detroit/ Michigan: Information Coordinators, Inc. 1976, S. 154–155.
27Die von Bartók herausgegebenen Sonaten: Nr. 1–21, 23–25, 27; die Nr. 28 und 32
hatte er noch vorbereitet, die aber nicht mehr erschienen sind. Vgl. László Stachó,
Bartók előadóművészi modelljei és ideáljai [Bartóks Modelle und Ideale in der
Vortragskunst], Doktorarbeit, Liszt Ferenc Musikuniversität, Budapest 2013, S. 118,
http://docs.lfze.hu/netfolder/public/PublicNet/Doktori%20dolgozatok/stacho_
laszlo/disszertacio.pdf (30.04.2015).
28Vgl. László Somfai, „Nineteenth-Century Ideas Developed in Bartók’s Piano Notation
in the Years 1907–14“, in: 19th-century Music Bd. 11, Nr. 1 (1987), S. 73–91, und
Stachó, Bartók (wie Anm. 27), S. 106 ff.
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führung von Ornamenten, dynamischer und weiterer Angaben war gelegent-
lich, besonders in den früh edierten Werken durch Kommentare ergänzt,
die uns Bartók, den Klavierlehrer, ganz unmittelbar erlebbar machen. Er
macht z. B. einmal auf Richard Strauss’ Interpretation einer Stelle in der
Eroica aufmerksam. An einer anderen Stelle, in Bezug auf die c-Moll-Sonate
op. 10, erklärt er, wie einige von den Sonaten auf Grund der Orchestrierung
zu verstehen sind:
Hier muß ich [. . .] bemerken, daß es den Anschein hat, als ob Beetho-
ven seine früheren Klaviersonaten gar nicht für Klavier, sondern für
Orchester gedacht und erst nachträglich für Klavier arrangiert hätte.
Am auffallendsten zeigt sich dies z. B. in diesem Satz, dann im I.
und II. Satz der „Pathétique“ [. . .] – Alle diese könnten, selbst unter
Voraussetzung geringerer Routine, sehr schön instrumentiert werden.
Wer ähnliches [sic] mit der „Waldstein“-Sonate, oder „Appassiona-
ta“ versuchen wollte, würde auf Schwierigkeiten stoßen, während bei
den letzten Sonaten an Orchester gar nicht mehr zu denken ist. Die-
ses Differenzieren der verschiedenen Stile zeigt gewissermaßen den
Weg des riesigen Emporschwingens, welches Beethovens schöpferi-
sches Leben durchzog.29
Dass dem Komponisten Bartók Beethoven eine der wichtigsten Identifika-
tionsfiguren war, ist keine Frage. Das können einige Zitate bezeugen. 1903
schrieb er seiner Mutter über die seiner Schwester Elza (hier verwendet er
den betont ungarischen Kosenamen „Böske“ für seine Schwester) gewidme-
ten frühen Vier Lieder auf ungarische Dichtungen von Lajos Pósa:
Die „4 Lieder“ gefallen Frau Gruber sehr, sag mal bitte Böske, dass
sie sie hochschätzen soll, denn der „künftige ungarische Beethoven“
(!) hat sie komponiert.30
Nach der zitierten Bemerkung von Frau Emma Gruber (der späteren Frau
Kodály) schreibt Bartók ein Ausrufezeichen. Dies macht dem Historiker
plausibel, dass er, ohne sich mit der Meinungsäußerung identifizieren zu
wollen, die Idee wahrscheinlich doch nicht ganz fremd fand und gerne bereit
war, ihr zuzustimmen.
29Sonaten für Pianoforte von L. van Beethoven. Die Ausgabe revidiert von Bartók
Béla, Nr. 5, c-Moll, op. 10, Nr. 1, R és Tsa 3282, Anmerkungen auf der Rückseite des
Innentitelblattes.
30Brief an die Mutter, 18. Juni 1903, siehe Cslev (wie Anm. 6), S. 106.
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Nach der großen Liebesenttäuschung, als Stefi Geyer seine Annäherun-
gen endgültig und unwiderruflich abgelehnt hatte, suchte er Anfang 1908
Wien auf, wo die Geigerin verweilte, um ihr das Manuskript seines frühen
Violinkonzerts zu schenken. Aus den sehr genauen Angaben seiner Leben-
schronik (verfasst von seinem Sohn, Béla Bartók Junior) erfahren wir, dass
er bei Artaria unter anderem ein Beethoven-Porträt erwarb, höchstwahr-
scheinlich das, was noch Jahrzehnte später an seiner Wand in den USA zu
sehen war.
Was ihm Beethoven bedeutete, wird auch aus seiner Bemerkung in einer
frühen Schrift zum Liszt-Jubiläum 1911 deutlich:
Nicht jedem Komponisten ist es gegeben wie Beethoven, alle Schwie-
rigkeiten selbst zu überwinden und mit jedem Werk Vollkommenes
zu schaffen.31
Und etwas später im Zusammenhang mit der h-Moll-Sonate von Liszt meint
er:
In meiner Studienzeit kam mir Liszts Sonate zum erstenmal unter
die Hände. Ich versuchte mich daran, aber es gelang mir damals
nicht, mich mit ihr zu befreunden. [. . .] allerdings war das zu einer
Zeit, da ich auch die letzten Sonaten Beethovens nicht verstand.32
Als Bartók 1922 seine erste große West-Europa-Tournee nach dem Ersten
Weltkrieg nach England, Frankreich und Deutschland gemacht hatte, be-
richtete er über die befremdende neue Richtung in der zeitgenössischen
Musik, die sich als ‚Sachlichkeit‘ definieren wollte:
Stravinsky legte Bartók aus, dass seine Musik absolute Musik sei,
die weder darstelle, noch symbolisiere, noch irgendetwas ausdrücke,
dass sie mit dem Gefühlsleben nichts zu tun habe, sie nur Linie, Har-
monie und Rhythmus sei. Diese „Objektive“ Musiktheorie verbreitet
sich gefährlich, obwohl nicht einmal die Grundbegriffe geklärt wor-
den sind. Die neue Theorie äußert sich in einer sehr starken Gegen-
Beethoven-Richtung. In England soll z. B. sogar ein Anti-Beethoven-
Verein gegründet worden sein. „Ich weiß nicht, wer es gegründet hat,
31Bartók, „Die Musik Liszts und das Publikum von heute“, in: Béla Bartók, Musik-
sprachen. Aufsätze und Aufträge, hrsg. von Bence Szabolcsi, Leipzig: Verlag Philipp
Reclam jun. 1972, S. 136.
32Ebd., S. 137.
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es ist möglich, dass sie dunkle Figuren sind“, fügt Bartók hinzu. Er
identifiziert sich mit Stravinskys Ideen natürlich nicht.33
Eine oft zitierte Aussage Bartóks lautet: „In meiner Jugend war mein Schön-
heitsideal nicht so sehr die Art Bachs oder Mozarts als die Beethovens.“34
Der junge deutsche Musikwissenschaftler Edwin von der Nüll zitiert die-
se Briefstelle sogar zweimal in seiner 1930 erschienenen Dissertation Béla
Bartók. Ein Beitrag zur Morphologie der neuen Musik. Bartóks im Novem-
ber 1927, kurz vor seiner ersten Amerika-Reise geschriebener Brief war
eigentlich eine Antwort auf eine Frage aus Nülls ihm zugeschickten Fra-
gen-Katalog über seine Musik. Dieses wenig bekannte Dokument enthielt
die folgende Frage: „Weshalb machen Sie von dem bei allen anderen mo-
dernen Komponisten stark gebrauchten Kontrapunkt so gut wie keinen
Gebrauch?“35 Bartóks Antwort bezieht sich ganz direkt und wörtlich auf
diese Formulierung:
Weshalb ich vom Kontrapunkt wenig Gebrauch mache? Ich hätte
Lust zu antworten: weil mir der Schnabel so gewachsen ist. Da dies
aber keine Antwort ist, so versuche ich doch, diesen Umstand zu
erklären: 1. Jedenfalls ist da auch Naturanlage mit im Spiel. 2. In
meiner Jugend war mein Schönheitsideal nicht so sehr die Art Bachs
oder Mozarts als die Beethovens. In der letzten Zeit hat sich das
einigermaßen geändert; in den letzten Jahren habe ich mich auch viel
mit Vor-Bach-scher Musik befaßt, und ich glaube, daß hiervon z. B.
im Klavierkonzert und in den neun kleinen Klavierstücken Spuren
zu bemerken sind.36
Eine aus den späten 1930er Jahren stammende und in Serge Moreux’ frü-
hem Bartók-Buch bekannt gewordene Äußerung des Komponisten ist gera-
de wegen der Relativierung von Beethovens Vorbild mit der in von der Nülls
Buch zitierten Briefstelle vergleichbar, nur diesmal kommt außer Kontra-
punkt noch Harmonie als besondere gleichwertige musikalische Eigenschaft
33Für eine englische Übersetzung dieses Interviews, siehe Bartók and His World, hrsg.
von Peter Laki S. 286.
34Bartók an Edwin von der Nüll, aus einer im Buch Nülls zitierten Briefstelle, wahr-
scheinlich November 1927. Siehe, Béla Bartók, Briefe, 2 Bde., hrsg. von János Demény,
Budapest: Corvina-Verlag 1973, Bd. 2, S. 70. Vgl. Edwin von der Nüll, Béla Bartók.
Ein Beitrag zur Morphologie der neuen Musik, Halle (Saale): Mitteldeutsche Verlags-
Aktien-Gesellschaft 1930, S. 88.
35Edwin von der Nüll an Bartók, 29. September 1927, BH: III/1218.
36von der Nüll, Béla Bartók (wie Anm. 34), S. 108–109.
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hinzu, und so wird die Errungenschaft Beethovens mit der thematisch-mo-
tivischen Arbeit gleichgesetzt und begrenzt.
Debussy hat den Sinn für die Akkorde bei allen Musikern wieder-
hergestellt; er war ebenso bedeutend wie Beethoven, der uns die
Entwicklungsform offenbarte, und wie Bach, der uns in den letzten
hohen Sinn des Kontrapunktes einweihte. [. . .] Ich stelle mir immer
die Frage: kann man diese drei Klassiker in einer Synthese vereinen
und sie für die Modernen lebendig machen?37
Bartóks lebenslange kompositorische Auseinandersetzung mit Beethovens
Musik würde den Rahmen dieses Referats sprengen. Wie er Gattungen
absichtlich vermied, und wie er einige auswählte (nach dem neoklassizisti-
schen Paradigmenwechsel ein einziges Mal die Klaviersonate, aber mehr-
mals das Konzert – Klavier- und Violinkonzert – und fast lebenslang das
Quartett38), lässt sich ohne Beethoven nicht erklären. Denkt man an die,
kurz nach Beendigung der Cantata profana verfasste und offensichtlich als
darauf bezogener Kommentar gemeinte Aussage Bartóks über die „Verbrü-
derung der Völker“ (1931), kann man nicht umhin, sein Dictum als eine
Revision von Beethovens (von Friedrich Schiller übernommene) aufkläreri-
sche Idee „alle Menschen werden Brüder“ zu interpretieren. Reminiszenzen
und Referenzen an Beethovens Werken sind zahllos in Bartóks Musik. Da-
für kann vielleicht ein einziges, sehr bekanntes, und in der ungarischen
Rezeption besonders gewichtiges Beispiel erwähnt werden, die Umwand-
lung des „Dankgesangs in Lydischer Tonart“ im Adagio-religioso-Satz des
dritten Klavierkonzerts.39
Nach einem oft zitierten Bekenntnis des Komponisten György Kurtág
sei seine Muttersprache Bartók, und Bartóks Muttersprache sei Beethoven
37Serge Moreux, Béla Bartók. Leben – Werk – Stil, Zürich und Freiburg i. Br.: Atlantis
Verlag 1952.
38Zur Beziehung von Bartók zu Beethovens Quartetten, siehe besonders János Kárpáti,
Bartók’s Chamber Music, Stuyvesant, NY: Pendragon Press 1994, S. 21–30 (The Le-
gacy of Beethoven). Sowohl in der kritischen Rezeption als auch in der Geschichte der
Aufführungspraxis spielt die Parallele Beethoven-Bartók gerade im Bereich der Gat-
tung Streichquartett eine ganz wesentliche Rolle. Siehe dazu meinen Aufsatz „Von
einem ‚unbeschreiblichen‘ Geist. Bartók, Sechs Streichquartette“, in: Österreichische
Musikzeitschrift 62 (2007), H. 5 (2007), S. 23.
39János Kovács, „‚Heiliger Dankgesang in der lydischen Tonart‘ und ‚Adagio religioso‘“,
in: International Musicological Conference in Commemoration of Béla Bartók 1971,
hrsg. von József Ujfalussy und János Breuer, Budapest: Editio Musica 1972, S. 25–30.
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gewesen.40 Es wäre wahrscheinlich schwierig, einen schöneren Beweis für
die ganz besondere Stellung Bartóks innerhalb der ungarischen Beethoven-
Rezeption im 20. Jahrhundert zu finden.
40Darauf wird sogar im Titel von Simone Hohmaiers Monografie hingewiesen, „Meine
Muttersprache ist Bartók. . .“. Einfluß und Material in György Kurtágs „Quartetto per
archi“ op. 1 (1959), Saarbrücken: Pfau-Verlag 1997, S. 13, zitiert nach Hartmut Lück,
„Künstlerische Evidenz durch unbedingte Subjektivität“, in: Komponistenportrait –
György Kurtág, Programmbroschüre der Berliner Festwochen 1988, Berlin: Berliner
Festspiele 1988, S. 9.
Peter Andraschke (Perchtoldsdorf, Österreich)
Beethoven-Rezeption bei Schönberg und in der
Wiener Schule
Beethoven war einer der wichtigen Komponisten, auf den sich Arnold Schön-
berg und seine Schüler beriefen, um ihre Werke in die Tradition der abend-
ländischen, insbesondere der deutschen Musik zu stellen. Denn Schönberg
fühlte sich vor allem als deutscher Komponist:1
„Meine Lehrmeister waren in erster Linie Bach und Mozart; in zweiter:
Beethoven, Brahms und Wagner. [. . .] Ich habe auch von Schubert vieles
gelernt und auch von Mahler, Strauss und Reger.“2 Und er führt aus, was
er von Beethoven übernommen hat:
1. Die Kunst der Entwicklung der Themen und Sätze.
2. Die Kunst der Variation und Variierung.
3. Die Mannigfaltigkeit des Aufbaus großer Sätze.
4. Die Kunst, unbedenklich lang, aber herzlos kurz zu schreiben,
wie es die Sachlage erfordert.
5. Rhythmik: Die Verschiebung der Gestalten auf andere Takttei-
le.3
Schönberg nennt hier und auch bei den anderen Vorbildern primär kom-
positionstechnische Grundlagen. Er bewunderte aber zugleich die daraus
resultierenden individuellen Zusammenhänge, bei Beethoven: die „Logik,
Originalität der Erfindung, seine impulsive Persönlichkeit, der Reichtum
seiner Richtungen.“4 Er gab diese Erkenntnisse im Unterricht weiter und
schrieb in seiner Harmonielehre: „Wenn es mir gelingen sollte, einem Schü-
ler das Handwerkliche unserer Kunst so restlos beizubringen, wie das ein
1Peter Andraschke, ‚Arnold Schönberg, der konservative Revolutionär‘, in: Music as
Protest, in: 29 th Slovenian Music Days. Ljubljana 11.–14. 3. 2014, Ljubljana 2015,
S. 74–82.
2Arnold Schönberg, ‚Nationale Musik‘, in: Stil und Gedanke. Aufsätze zur Musik, hrsg.
von Ivan Vojtech (Gesammelte Schriften 1), Frankfurt 1976, S. 250–254, Zitat S. 253.
3Ebenda.
4A. Schönberg, ‚J. S. Bach‘, in: Stil und Gedanke (wie Anm. 2), S. 450.
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Tischler immer kann, dann bin ich zufrieden.“5 Hanns Eisler (1898–1962),
der bei Schönberg Unterricht hatte, folgert daraus:
So spricht kein Umstürzler. So hätte vielleicht ein Meister vor 200
Jahren von seiner Kunst gesprochen, und wie anders geartet ist die-
ser Künstler als die modernen Tondichter, denen es mehr auf die
Psychologie ankam und die durch einen Quartsextakkord die Welt
erlösen möchten.6
Über sein Studium informiert Eisler:
Er war der strenge Lehrer. Schönberg erlaubte seinen Schülern nicht,
‚modern‘ zu komponieren, Kontrapunkt und Kompositionsaufgaben
mußten im klassischen Stil gehalten sein. Bach, Beethoven, Mozart,
Schubert, Brahms waren die großen Vorbilder, an denen man das
Handwerk zu lernen hatte.7
Die Harmonik Beethovens spielt bei Schönberg naturgemäß eine geringe
Rolle. In seinen Aufsätzen und in der Harmonielehre finden sich daher
nur wenige Beispiele. Es sind vor allem überraschende Verbindungen von
Harmonik und Form, die Schönberg bewunderte, beispielsweise das Thema
des fünften Satzes aus Beethovens Streichquartett op. 132.8
Schönberg konzentrierte seinen Unterricht auch im amerikanischen Exil
auf Beispiele von Beethoven. So widmete er eine seiner zwei privaten Kom-
positionsklassen im Sommer 1935 an der University of Southern California
in Los Angeles, unter deren 25 Teilnehmern auch John Cage war, der Ana-
lyse von Beethovens Klaviersonaten.9
Gegenstand von Schönbergs Unterrichten war auch die Aufführungs-
praxis. Er hat dazu einige Fragmente hinterlassen. Erinnert sei, dass Schön-
berg und vor allem Anton Webern viel dirigiert haben, obgleich sie kei-
ne entsprechende Ausbildung hatten. Zahlreiche Schüler und Enkelschüler
5Arnold Schönberg, Harmonielehre, Wien 1911, S. 7.
6Han[n]s Eisler, ‚Arnold Schönberg, der musikalische Reaktionär‘, in: Arnold Schönberg
zum fünfzigsten Geburtstage. 18. September 1924 (Sonderheft der Musikblätter des
Anbruch, 6. Jg., August–September-Heft), Wien 1924, S. 313.
7Hanns Eisler, ‚Kurze Selbstbiographie‘ [1955], in: Materialien zu einer Dialektik der
Musik, hrsg. von Manfred Grabs, Leipzig 1973, S. 30.
8A. Schönberg, ‚Schulung des Ohrs durch Komponieren‘, in: Stil und Gedanke (wie
Anm. 2), S. 102.
9David W. Bernstein, ‚„Themes and Variations‘‘. John Cage’s Studies with Arnold
Schönberg‘, in: Schönberg in America. Bericht zum Symposium 2.–4. Mai 2001 (Jour-
nal of the Schönberg Center 4) Wien 2002, S. 325–338.
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Schönbergs sind bedeutende Interpreten geworden, u. a. der Geiger Rudolf
Kolisch (1896–1978), der seine Erfahrungen in wichtigen Schriften festge-
halten hat, z. B. in Tempo und Charakter in Beethovens Musik,10 die Pia-
nisten Erwin Stein (1895–1958) und Karl Steiner (1912–2001)11 und die
Dirigenten Hans Swarowski (1899–1975) und Winfried Zillig (1905–1963).
Am Beispiel von Alban Berg kann man Schönbergs Ausbildungskonzept
und die Bedeutung Beethovens nachvollziehen. Ulrich Krämer hat dies un-
tersucht.12 Berg begann seinen Unterricht im Oktober 1904. Er umfasste
zunächst die theoretischen Fächer Harmonielehre und Kontrapunkt.13 Im
Anschluss daran folgten vom Herbst 1907 bis Sommer 1909 die eigentlichen
Kompositionsstudien.
Das, worauf es Schönberg vor allem ankam, war [. . .] nicht die Über-
tragung eines notwendigerweise begrenzten ‚Wissens‘, das sich auf
eine mehr oder minder große Zahl von Fällen anwenden läßt, son-
dern vielmehr die Vermittlung einer Denkweise, die zur Bewältigung
auch ungewöhnlicher Probleme befähigen sollte.14
Es handelt sich vor allem um das Grundproblem „der Herstellung des rich-
tigen Verhältnisses zwischen Abwechslung und Faßlichkeit“15 der musika-
lischen Strukturierung, das für jeden Komponisten und jedes Werk indivi-
duelle Lösungen fordert. Schönberg hat sich damit in zahlreichen Schriften
auseinandergesetzt. Er hat bei seinem Selbststudium sicher auch die wich-
tigsten Theoriebücher, vor allem die in Wien gebräuchlichen, gelesen. Die
10Rudolf Kolisch, Tempo und Charakter in Beethovens Musik (Musik-Konzepte 76/77),
München 1992, Text S. 3–100.
11An: Karl Steiner, Shanghai. Briefe ins Exil an einen Pianisten der Wiener Schule,
hrsg. von Hartmut Krones (Schriften des Wissenschaftzentrums Arnold Schönberg 4),
Wien etc. 2014.
12Ulrich Krämer, Alban Berg als Schüler Arnold Schönbergs. Quellenstudien und Ana-
lysen zum Frühwerk (Alban Berg Studien 4, hrsg. von Rudolf Stephan), Wien 1996;
Ders., Alban Berg, Sämtliche Werke II/2: Musikalischer Nachlaß, Bd. 2: Kompositio-
nen aus der Studienzeit, Teil 1: Instrumentalmusik und Chöre, Wien 1998, Teil 2:
Instrumentalmusik 2 (Einzelne Stücke, Variationen, Sonatenentwürfe), Wien 2007.
13Ulrich Krämer, ‚Schönbergs Kontrapunktlehre‘, in: Bericht über den 3. Kongreß der
Internationen Schönberg-Gesellschaft „Arnold Schönberg. Neuerer der Musik“ (Pu-
blikationen der Internationalen Schönberg-Gesellschaft 3, hrsg. von Rudolf Stephan
und Sigrid Wiesmann unter Mitarbeit von Matthias Schmidt), Wien 1996, S. 147–161.
14Krämer, Alban Berg als Schüler Arnold Schönbergs (wie Anm. 12), S. 39.
15Ebenda.
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Möglichkeit dafür bot ihm z.B. die Bibliothek seines Freundes und späte-
ren Schwagers Alexander Zemlinsky (1871–1942), der das Wiener Konser-
vatorium absolviert hatte und ihm in den frühen Jahren in musikalischen
Fragen beraten hat. Dieses wichtige Gebiet bedarf noch einer intensiven Er-
forschung. Krämer hat auf mögliche Anregungen aufmerksam gemacht. Sei-
ne autodidaktischen Erfahrungen und die des späteren Unterrichtens gab
er weiter. Folgerichtig beginnt das Vorwort seiner Harmonielehre: „Dieses
Buch habe ich von meinen Schülern gelernt.“16
Weberns Schüler Frederick Deutsch Dorian (1902–1991), der bei ihm
neben Theorie und Analyse auch einen Kapellmeisterkurs absolvierte, be-
richtet, dass dessen „Liebe für Beethoven denn auch für uns Junge der
entscheidende Wegweiser wurde.“ Der Kapellmeisterkurs begann mit der
1. Sinfonie und gipfelte im Studium des Fidelio.17 Er entwickelte sich
zu einer Interpretationskunde im weitesten Sinn [. . .]. Jede Problem-
lösung war getragen von einem Ethos der Kunstauffassung, die in
Beethovens Humanitätsideal ihre tiefsten Wurzeln hatte. Weberns
Konzept von ‚Fidelio‘ (so erklärte er bescheiden) war im wesent-
lichen auf seine Eindrücke von Mahlers berühmter Aufführung in
der Wiener Hofoper (1904) gestützt. In Weberns Partitur waren vie-
le Einzelheiten dieser Aufführung vermerkt. Bald wurden wir mit
einem Beethoven-Stil vertraut, der nichts von der konventionellen
Beethoven-Mimik der Stardirigenten zeigte: keine drohenden Fäuste
und wilden Rubati, sondern eine Verinnerlichung des Ausdrucks und
eine Expressivität, die als Grundprinzip seiner Interpretation unver-
geßlich bleibt. Eine delikate Balance schwebte zwischen Werktreue
und geistiger Freiheit. [. . .] Das Opernmusizieren des professionellen
Theaterkapellmeisters Webern (der Jahre der Praxis hinter sich hat-
te) erschien unter diesen Umständen völlig untheatralisch. So bleibt
Weberns ‚Fidelio‘ als Testament seiner Interpretationskunst im Ge-
dächtnis. Alle Effekte waren verinnerlicht, auch die dramatischen Hö-
hepunkte. Alles war unmittelbar Ausdruck des erlebenden Herzens
und der Nerven. Alles war entmaterialisiert im Dienste der geistigen
Idee und des höchsten Tonspiels.18
16Anm. 5.




Bei ihrem eigenen Unterrichten haben sich die Schüler Schönbergs an das
bei ihm Gelernte gehalten und meist sogar seine Beispiele übernommen.
So analysierte Webern, dies zeigen die veröffentlichten Mitschriften der
Teilnehmer seiner Seminare,19 in seinen Formenlehre-Kursen in erster Linie
Beethoven mit der Begründung:
Die Periode und der achttaktige Satz sind am reinsten bei Beethoven
festzustellen, bei seinen Vorgängern sehen wir nur Spuren davon. –
Und diese zwei Formen sind das Grundelement, die Grundlage für
alle Themenbildung bei den Klassikern und für alles, was weiter ge-
worden ist in der Musik bis zu uns.20
Webern bat dabei Schönberg öfters um Rat. Der hat ihm für die Kurse
über Neue Musik in Mondsee empfohlen:
die Analysen eventuell so anzulegen (durch die Auswahl der Wer-
ke), daß die Entwicklung der Komposition mit 12 Tönen sich daraus
ergibt. Also z. B. Niederländer, Bach für das Kontrapunktische, Mo-
zart für die Phrasenbildung, aber auch für die Motivik, Beethoven,
aber auch Bach, für die Entwicklung, Brahms, und ev[entuell]. Mah-
ler, für den variierten, vielfach verschränkten Ablauf. [. . .] Der Titel
könnte dann sein: ‚Der Weg zur Komposition mit 12 Tönen‘.21
Es belegt die Traditionsbildung der Wiener Schule, dass Schönbergs Schüler
die ihnen vermittelten Erkenntnisse weitergegeben haben: als akademische
oder private Lehrer, in Veröffentlichungen zur Satzlehre und als ausübende
Künstler zur Aufführungspraxis. Dafür seien einige Beispiele gegeben.
Erwin Ratz (1898–1973) hat als Theorielehrer an der Wiener Akademie
für Musik gewirkt und mit seinen faszinierenden Vorlesungen viele Studie-
rende, auch aus den osteuropäischen Ländern, beeinflusst. International
verbreitet ist seine Formenlehre, deren erweiterte 3. Auflage 1978 erschie-
nen ist.22 Hier analysiert er ausschließlich Beispiele von Johann Sebastian
19Anton Webern, Über musikalische Formen. Aus den Vortragsmitschriften von Ludwig
Zenk, Siegfried Oehlgiesser, Rudolf Schopf und Erna Apostel, hrsg. von Neil Boynton
(Veröffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 8), Mainz etc. 2002.
20Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 28.
21Brief vom 22. 1. 1931 aus Berlin, in: Arnold Schönberg, Briefe, ausgewählt und hrsg.
von Erwin Stein, Mainz 1958, S. 158.
22Erwin Ratz, Einführung in die musikalische Formenlehre. Über Formprinzipien in
den Inventionen J. S. Bachs und ihre Bedeutung für die Kompositionstechnik Beet-
hovens, Wien 1951.
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Bach und Beethoven. Sein weiteres Forschungsgebiet war Gustav Mahler; er
wurde als Präsident der Gustav Mahler Gesellschaft und als erster Heraus-
geber der Mahler-Gesamtausgabe bekannt. Diese drei Komponisten gehö-
ren zu den zentralen Vorbildern der Wiener Schule. Entscheidend ist, dass
Ratz wie auch andere Schüler die Erfahrungen und Methoden ihrer Leh-
rer verinnerlicht und individuell adaptiert haben. Die Lehrwerke von Josef
Rufer (1893–1985) und Hanns Jelinek (1901–1969), von Leopold Spinner
(1906–1980) in England und des in Warschau geborenen René Leibowitz
(1913–1972) in Frankreich hatten großen Einfluss auf Komponisten, die sich
mit der Zwölftonlehre befassen wollten.
Die private, da offiziell meist verbotene Unterrichtstätigkeit des im mol-
dawischen Iasi [rumän. Iaşi] geborenen Philip Herschkowitz (1906–1989)23
in Russland war für die dortige Verbreitung der Musik der Wiener Schule
wichtig. Er war Schüler von Berg (1929–1931) und Webern (von 1935 bis
1938), lebte von 1940–1987 in der Sowjetunion und unterwies später u. a.
die wichtigen Komponisten des Kiewer Kreises, wie Valentin Syl’vestrov
(* 1937),24 aber auch Musikwissenschaftler wie Mikhail Druskin (1905–
1991) und Yuri Kholopov [Ûrij Holopov] (1932–2003).
Josef Polnauer (1888–1969), Assistent Schönbergs in Wien, der nach dem
Zweiten Weltkrieg hauptberuflich als Beamter im österreichischen Finanz-
ministerium arbeitete, hat daneben in Wien privat unterrichtet. Zu seinen
Schülern gehören Friedrich Cerha (* 1926) und Kurt Schwertsik (* 1935). Er
wurde ebenso wie Hanns Jelinek, den György Ligeti gleich bei einem seiner
ersten Wienbesuche aufsuchte, eine „Pilgerstation für Eingeweihte“.25 An
Herschkowitz schrieb Polnauer:
Ich habe Jahrzehnte hindurch unterrichtet; nach 1945 auch etliche
vorgebildete Schüler. Ich habe es da so gehalten: Die Formelemente
23Marina Lupishko, ‚A Pupil of Webern in USSR: The Writings of Philip Herschkowitz
(1906–1989)‘, in: ex tempore. A Journal of Compositional and Theoretical Research
in Music IX/1, Summer 1998, S. 103–132. – Margarete Buch, ‚Philip Herschkowitz –
Eine Übersicht seines musikalischen Schaffens‘, in: Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität
Leipzig, Heft 15, Leipzig 2015, S. 18–86.
24Peter Andraschke, ‚Valentyn Syl’vestrovs „Musik für Kinder“ (1973) im Kontext‘, in:
Ukrainische Musik. Idee und Geschichte einer musikalischen Nationalbewegung in
ihrem europäischen Kontext, hrsg. von Luba Kyyanovska und Helmut Loos, Leipzig
2013, S. 83–102.
25Gertraud Cerha, ‚Neue Musik aus Wien 1945–1990‘, in: Österreichische Musikzeit-
schrift 45, 1990, S. 539–560, Zitat S. 546.
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und die wichtigsten Formen selbst habe ich, wie dies auch Schönberg
gehalten hat, an den Sonaten des jungen Beethoven erläutert. Dann
habe ich die zahlreichen mehr oder minder weitgehenden Modifika-
tionen bei Brahms demonstriert, wo man derlei am besten zeigen
kann. Dann ging ich zum letzten Beethoven über und zu den Früh-
werken von Schönberg, Berg und Webern und ganz zuletzt erst nahm
ich Mozart vor. Und ich würde es heute nicht anders machen.26
Durch ein intensives Studium der Werke von Bach und vor allem seit der
Wiener Klassik entwickelte der Autodidakt Schönberg seine eigene Musik-
sprache. Diese Erfahrungen wollte er auch im Unterricht weitergeben. So
widmete er seinem Schüler Karl Horwitz (1884–1925) eine Partitur des 1.
Streichquartetts op. 7 mit den Worten:
Trachten Sie, davon n i c h t s , vielmehr von Mozart, Beethoven
und Brahms zu lernen! Dann wird Ihnen hierin vielleicht manches
beachtenswert erscheinen.
Der Schweizer Dirigent und Komponist Erich Schmid (1907–2000) hat
1931–1933 in Berlin die Meisterklasse Schönbergs besucht. Auch er be-
richtete, dass für diesen Beethoven und Brahms die „formalen Vorbilder“
und Wagner „der harmonische Ausgangspunkt“ waren.27 Und er betonte,
„dass man ein viel tieferes Verständnis für die Klassik bekommt, gerade bei
Brahms und Beethoven ist mir manches aufgegangen und bewusst gewor-
den.“28
Eine aus Schönbergs Unterricht, speziell von dessen Analysen Beethoven-
scher Musik übernommene Unterscheidung bei der formalen Strukturierung
ist die zwischen festem und lockerem musikalischen Gefüge. Schönberg hat
dieses satztechnische Prinzip auch schriftlich dargelegt, z. B. in seinem frag-
mentarischen Konvolut Der musikalische Gedanke. Dort heißt es etwa unter
der Überschrift Was ist Auflösung, Liquidation:
Auflösung ist das strickte Gegenteil von Aufstellung, f e s t e r F o r -
m u n g , P r ä g u n g. Ist es bei diesen das Bestreben, durch die
Variierung der Grundgestalten deren C h a r a k t e r i s t i s c h e s
26Brief an Herschkowitz vom 10. Dezember 1967, zit. nach Philip Herschkowitz, Über
Musik, viertes Buch, hrsg. von Lena Herschkowitz und Klaus Linder, Wien 1997,
S. 137 f.
27Erich Schmid, Lebenserinnerungen, 3 Bd.e (Zürcher Musikstudien 8/1–3), Bern etc.
2014, Bd. 1: Autobiographie, hrsg. von Lukas Näf, S. 123.
28Ebenda, S. 131.
Beethoven-Rezeption bei Schönberg und in der Wiener Schule 103
möglichst scharf vor Augen zu führen, die einzelnen Gestalten mög-
lichst i n n i g m i t e i n a n d e r z u v e r b i n d e n , die S p a n -
n u n g zwischen den Teilen hoch zu erhalten, so ist bei der A u f -
l ö s u n g das Wichtigste, möglichst rasch alles C h a r a k t e r i s -
t i s c h e fallen zu lassen, die Spannungen abfliessen zu lassen und
die Verpflichtungen der früheren Gestalten so zu neutralisieren, zu
l i q u i d i e r e n , dass sozusagen ‚reiner Tisch‘ gemacht wird, dass
eine Möglichkeit gegeben wird, Anderes auftreten zu lassen.
Ist ferner beim Festgeformten die T e n d e n z concentrisch, so ist sie
bei der Auflösung excentrisch. D. h. streben bei der festen Formung
alle Motivformen danach die H a u p t t e n d e n z der G r u n d g e -
s t a l t e n eindringlich, f a s s l i c h und c h a r a k t e r i s t i s c h
darzustellen und drehen sich alle Harmonien um die Tonica, so stre-
ben bei der Auflösung alle Motivverwandlungen danach die Tendenz
der Grundgestalten zu paralysieren und die Harmonie strebt weg von
der Tonart.29
Webern hat diese strukturellen Prinzipien im Unterricht verwendet, wie
Willi Reich und Herschkowitz berichten, bei Ratz sind sie ein grundlegender
analytischer Ansatz. Rufer hat sie in seinem Buch Die Komposition mit
zwölf Tönen aufgegriffen und schreibt:
Charakteristisch für eine l o c k e r e F o r m u n g ist das bloße Ne-
beneinanderstellen verschiedener Gebilde. [. . .] In f e s t e n F o r -
m e n sind die Teile fest miteinander verbunden. Thematische For-
men, die in der Tonart bleiben, wie Haupt- und Seitenthemen, sind
schon dadurch fester geformt als modulierende Teile wie z. B. ein
Überleitungsgedanke, die harmonisch in Bewegung und daher oh-
ne Bindungskraft sind. [. . .] Ein H a u p t t h e m a wird von allen
Themen die relativ festeste Zusammenfassung seiner Teile aufweisen.
[. . .] Ein S e i t e n t h e m a wird loser geformt sein als ein Hauptge-
danke, aber relativ fester als ein Überleitungsgedanke.30
Beethovens künstlerisch-ethischer Anspruch hatte Vorbildfunktion. Als We-
bern nach Mödling zog, war ihm für die Aura des Ortes wichtig, dass Beet-
29Arnold Schönberg: Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik und Kunst sei-
ner Darstellung, hrsg. von Hartmut Krones und Nikolaus Urbanek, in: Arnold Schön-
berg: Il pensiero musicale. Italienische Übersetzung, hrsg. von Francesco Finocchiato
(Adagio. Collana di studi musicali), Rom 2011, S. 122. Sperrungen original.
30Josef Rufer, Die Komposition mit zwölf Tönen (Stimmen des XX. Jahrhunderts 2),
Berlin und Wunsiedel 1952, S. 38. Sperrungen original.
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hoven hier seine Missa solemnis komponiert hat.31 Und er äußerte einmal,
„Beethovens Geburtstag müßte von der ganzen Menschheit als höchster
Feiertag gehalten werden!“32 Deshalb schätzten er und Berg von allen Sin-
fonien Beethovens am meisten die Neunte,33 die ja heute noch durch die
Vertonung von Friedrich Schillers Ode einen völkerverbindenden humani-
tären Aspekt besitzt, der ihre Aufführungen bestimmt. Diese rückhaltlose
Verehrung für die Persönlichkeit Beethovens wurde von Schönberg geför-
dert. Sein Enkel Arnold Greissle-Schönberg – sein Vater war ein Schüler,
seine Mutter Trudi Schönbergs älteste Tochter – berichtet von einem Spa-
ziergang im Herbst 1928 in Mödling. Vorneweg gingen er mit seiner Mutter
und dem erst dreieinhalbjährigen Bruder Hermann, dahinter in einem ge-
wissen Abstand Arnold Schönberg, sein Vater, Webern und Berg.
Plötzlich, so daß wir alle erschraken, erklang hinter uns die hohe
Schönbergstimme. [. . .] ‚Hermann‘, brüllte er förmlich [. . .]. Es klang
wie ein Vorwurf. Wir blieben stehen und sahen uns um. Auch Schön-
berg war stehengeblieben. Aus seinen Augen funkelte es; sein Ge-
sichtausdruck mahnte zur Ehrfurcht. Mit dem Zeigefinger stach er
in die Luft. ‚Hermann‘, rief er noch einmal, ‚nimm deine Mütze ab!
Du gehst am Haus vom Beethoven vorbei.‘34
Für Webern und Berg war neben der Musik ihres Lehrers vor allem die von
Beethoven und Mahler besonders wichtig. So schrieb Webern am 23. Juli
1912 an Schönberg:
Deine Worte über Philosophie und Musik sind wunderbar. Die Musik
ist wohl selbst Philosophie, aber eine die nicht vom Verstande kommt,
sondern von einem Organ, das tiefer reicht als das jeder anderen
Kunst, das überhaupt am tiefsten reicht. Ich spüre das so deutlich,
wenn ich die Musik Beethovens, Mahlers und die von Dir höre.35
Und Schönberg hat in seine Dirigierpartitur von Beethovens Neunter die
mehrfarbigen Retuschen Mahlers übertragen.36
31Frederick Deutsch Dorian, Webern als Lehrer (wie Anm. 17), S. 101.
32Ebenda, S. 102.
33Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern. Chronik seines Lebens und
Werkes, Zürich 1980, S. 28 f. und S. 43.
34Arnold Greissle-Schönberg, Arnold Schönberg und sein Wiener Kreis. Erinnerungen
seines Enkels, Wien etc. 1998, S. 63 f.
35The Library of Congress, Washington D.C. (Arnold Schoenberg Collection).
36Arnold Schönberg Center Wien SCO B55.
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Zum Beethovenjahr 1927 schrieb Erwin Stein (1885–1958), Schüler Schön-
bergs von 1906 bis 1910, in den Musikblättern des Anbruch:
Keiner der heute Lebenden hat das Wesen der Beethovenschen Form-
gestaltung nachschaffend so erfaßt wie er. [. . .] Das deutliche Ausein-
anderhalten der formalen Gewichte, das Herausarbeiten von Exposi-
tion, Hauptsatz, Überleitung, Koda – was nicht nur in Sonatensätzen
in Betracht kommt; man höre das letzte Stück von Schönbergs Ge-
orge-Liedern – ist eine Kunst, die fast verlorengegangen ist. [. . .] Bei
Beethoven also ein Mittel mehr zur Darstellung von Gedanken, wur-
de es auch von Schönberg stets als solches verwendet. – Ist Musik
nicht klingendes Spiel sondern klingende Gedanken, dann muß alles
sinngemäß sein, nichts überflüssiger Selbstzweck. Ökonomie ist die
Forderung und ihre Folge Konzentration. Zum Prinzip wird: alles
muß thematisch sein, nichts Verzierung. Füllstimmen, die Beetho-
vens harmonische Schreibweise noch unentbehrlich macht, sind bei
Schönberg verpönt. Ermöglicht wird eine solche Strenge eben durch
die angeführte Wandlungsfähigkeit der Motive und Themen.37
Als Beispiel bringt Stein Beethovens Fuge für Streichquartett op. 133 und
erinnert zugleich bei Schönberg
an die unglaublich mannigfaltigen Umbildungen [. . .], in denen die
Themen und Motive des Variationensatzes ‚Litanei‘ aus [dem 2.
Streichquartett] op. 10 erscheinen, dessen erstes Thema schon eine
rhythmische Variante des Hauptthemas vom ersten Satz ist
und
an die bei allem melodischen Reichtum und aller rhythmischen Bunt-
heit streng thematische Einheitlichkeit des einsätzigen D moll-Quar-
tettes [Nr. 1 op.7], eine Einheitlichkeit, die infolge der Wandelbarkeit
der Motive und durch ihren Beziehungsreichtum entsteht. Es gibt
weniges in der Musikliteratur, das Beethovens Geist so verwandt ist,
wie namentlich die Koda dieses Quartetts.38
Den „musikalisch-gedanklichen Zusammenhang einer Melodie“ analysiert
Stein an den ersten Takten von Schönbergs Madonna aus dem [Melodram
op. 21] Pierrot lunaire.39
37Erwin Stein, ‚Das gedankliche Prinzip in Beethovens Musik und seine Auswirkung bei




In Kompositionen der Wiener Schule finden sich auch direkte Bezugnah-
men auf Beethovens Werke. Einige Belege sollen zeigen, dass über Zitate
hinaus vor allem kompositionstechnische Erfahrungen eines intensiven Stu-
diums, zuweilen unbewusst, aufgenommen wurden. Nach der Beschäftigung
mit dem Scherzo aus der Klaviersonate op. 14 Nr. 2 bemerkte Webern zu
seinem Schüler Willi Reich, „daß er eben während des Analysierens festge-
stellt hätte, daß der zweite Satz seines Quartetts [für Violine, Klarinette,
Tenor-Saxofon und Klavier op. 22] formal ganz analog gebaut sei wie das
Scherzo Beethovens.“40
Auch Alban Berg nahm manchmal Beethovens Kompositionen zum Vor-
bild. Das dokumentieren z. B. die Skizzen zu seinem Kammerkonzert für
Violine und Klavier mit dreizehn Bläsern (1923–1925).41 Schönberg emp-
fing von der Analyse der Eroica Anregungen für sein frühes Streichquartett
op. 7, z. B.
wie man Eintönigkeit und Leere vermeidet, wie man aus Einheit
Mannigfaltigkeit erzeugt, wie man aus Grundmaterial neue Formen
schafft; wieviel aus oft ziemlich unbedeutenden kleinen Gebilden
durch geringfügige Modifikationen, wenn nicht durch entwickelnde
Variation zu machen ist. Von diesem Meisterwerk lernte ich auch viel
über die Schaffung harmonischer Kontraste und ihre Anwendung.42
Auch die während des Zweiten Weltkriegs als antifaschistisches Bekenntnis
komponierte Ode an Napoleon43 verweist auf dieses Werk.
40Willi Reich, Nachwort zu Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi
Reich, Wien 1960, S. 63.
41Abbildung bei Constantin Floros, ‚Zum Beethoven-Bild Schönbergs, Bergs und We-
bens‘, in: Beethoven und die Zweite Wiener Schule, hrsg. von Otto Kolleritsch (Stu-
dien zur Wertungsforschung 25), Wien-Graz 1992, S. 16.
42Arnold Schönberg, ‚Bemerkungen zu den vier Streichquartetten‘, in: Stil und Gedanke
(wie Anm. 2), S.409–436, Zitat S. 411.
43Ode to Napoleon Buonaparte (Lord Byron) for String Quartet, Piano and Reciter
op. 41 (1942).
Lenka Křupková (Olomouc, Tschechien)
Beethoven und die deutschsprachige Stadt Olmütz
Schon zu Ludwig van Beethovens Lebzeiten lassen sich bedeutende Ver-
bindungen des Komponisten mit Olmütz [tschech. Olomouc] belegen, und
zwar über den Olmützer Erzbischof, Erzherzog Rudolf von Österreich, einen
Habsburger. Bekannt ist die Geschichte, dass dieser Schüler Beethovens sei-
nen Lehrer so nachdrücklich verehrte, dass er ihm vom Beginn des Jahres
1809 an bis zum Lebensende eine lebenslange Rente von 1.500 Gulden aus-
zahlen ließ. Und auch dass er nach seiner Wahl zum Erzbischof in einem
engen und sehr freundschaftlichen Briefkontakt mit ihm blieb, ist allge-
mein bekannt. Beethoven widmete seinerseits seinem Mäzen eine Reihe
von Kompositionen, zum Beispiel die Klaviersonate B-Dur op. 106, und
vor allem und insbesondere die Missa solemnis op. 123, die anlässlich der
Inthronisierung des Erzherzogs in der Olmützer Kathedrale im Jahre 1820
aufgeführt werden sollte. Bedauerlicherweise ist es Beethoven nicht gelun-
gen, sein Werk zu diesem Datum fertig zu stellen. Das erfolgte erst im
Jahre 1823, und die erste liturgische Aufführung der Messe fand erst wei-
tere sieben Jahre später in Warnsdorf [tschech. Varnsdorf] statt.1
In meinem Beitrag versuche ich, auf der Basis zeitgenössischer Quellen
zu zeigen, was für eine Position Beethovens Werk in der musikalischen
Kultur der deutschsprachigen Stadt Olmütz inne hatte und – in Überein-
stimmung mit dem Thema dieser Konferenz – wie Beethovens Werk von
dem zeitgenössischen Publikum aufgenommen wurde. Eine relevante Zeit-
abgrenzung wäre in diesem Fall eine Zeitspanne, die in der 2. Hälfte des
19. Jahrhunderts ihren Anfang nimmt. Damals begann man, Beethovens
Werke regelmäßig im Konzertleben von Olmütz sowie auf der Bühne des
städtischen Theaters aufzuführen. Die Betrachtung endet mit dem Entste-
hen der selbstständigen Tschechoslowakei. In dieser Zeit kam es nämlich in
Olmütz zu einer Veränderung der ethnischen Struktur, in deren Folge das
Gesellschafts- und Kulturleben in tschechische Hände überging.
1Bei der Inthronisierungszeremonie wurde letztendlich die Messe B-Dur von Johann
Nepomuk Hummel aufgeführt. Siehe: Jiří Sehnal, „Hudba na Moravě v první polovině
19. století“ [Musik in Mähren in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts], in: Ders. und
Jiří Vysloužil, Dějiny hudby na Moravě [Geschichte der Musik in Mähren], Brno 2001,
S. 124–125.
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Beethoven im Programm von Dilettanten-Musikvereinen
Der Beethoven-Kult in Olmütz begann jedoch schon, bevor Rudolf Johann
die Stelle als Erzbischof übernahm – während der am 15. August 1817
stattgefundenen Akademie führte hier nämlich der Olmützer „Dilettanten-
Verein“ die 7. Sinfonie auf.2 Auch einer der weiteren Olmützer Erzbischöfe,
Kardinal Somerau Beckh, regte das Olmützer Musikeben an. Vor allem die
von ihm organisierten, viermal im Jahr stattfindenden privaten Konzerte
gefielen durch eine interessante Dramaturgie. Von einer kontinuierlicheren
Aufführung von Beethovens orchestralen oder kammermusikalischen Wer-
ken in Olmütz kann aber erst nach dem Jahre 1851 die Rede sein, und zwar
in der Zeit der Aktivität des bürgerlichen Musikvereins, genauer gesagt,
der mit ihm eng zusammenarbeitenden deutschen Gesangvereine (Männer-
gesangverein, Damensingverein). In den ersten zwei Jahrzehnten des Be-
stehens des Musikvereins wurden in Olmütz Beethovens 2. (1855, 1857),
3. (1855), 4. (1854), 6. (1856, 1867), 7. (1852, 1858, 1866) und 8. Sinfonie
(1863) präsentiert, und zweimal wurden die Ouvertüren Leonore III (1853,
1868) und Coriolan (1855,1858)3 dargeboten. Beethovens Kammermusik
fand in Olmütz nicht nur begeistertes Interesse von Musikliebhabern. Auch
örtliche professionelle Musiker, wie zum Beispiel der langjährige Direktor
der Stadtmusik und des Theaterorchesters Josef Amenth oder weitere Or-
chestermitglieder, beteiligten sich an den Aufführungen.4 Man lud auch
mehr oder weniger berühmte Gäste ein (im Jahre 1868 trat beispielsweise
Wilma Neruda in Olmütz auf, im Zeitraum 1868–1880 gastierte hier das
2Über diese Akademie, in deren Rahmen ein zweihundertköpfiges Orchester spielte, und
die man demnach aus diesem Grund mit keinem anderen Ereignis in Mähren verglei-
chen kann, informierte die Wiener Allgemeine Musikalische Zeitung. Die Aufführung
der Sinfonie „unsers einzigen Beethoven“ übertraf alle Erwartungen, die das damalige
Publikum an den ersten Auftritt eines wahrscheinlich als Gruppierung von Spielern
von ganz unterschiedlichem Niveau zusammengestellten Orchesters haben konnte, vgl.
[Wiener] Allgemeine Musikalische Zeitung 1 (1817), Nr. 36 vom 4. September 1817,
Sp. 308–309.
3Nikola Hirnerová, Olomoucké německé hudební spolky v letech 1848–1918 a jejich vliv
na olomouckou hudební kulturu [Olmützer deutsche Musikvereine in den Jahren 1848–
1918 und ihr Einfluss auf die deutsche Musikkultur], Diss. phil.: Palacký-Universität,
Olomouc 2006, S. 38.
4Beispielsweise wurde beim 42. Konzert des Musikvereins Beethovens Septett von dem
Direktor des Orchesters Josef Amenth (Violine), von Eduard Amenth (Viola), Adolf
Schnabel (Violoncello), Springer (Fagott), Zachrada (Waldhorn), Jaschensky (Klari-
nette) und Gabriel (Kontrabass) – alles Mitglieder des Theaterorchesters – gespielt,
vgl. Die Neue Zeit (im Folgenden abgekürzt: NZ) vom 4. März 1856.
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bekannte Florentiner Quartett und im Jahre 1887 gab Eugen d’Albert, des-
sen Klavier-Recital ausschließlich aus Beethovens Kompositionen bestand,
ein Gastspiel5). Beethovens Werk6 wurde in Olmütz auch in der kurzen
Zeit des Bestehens des Kammermusikvereins in den Jahren 1862–1867 auf-
geführt.
Beethovens Jubiläum anlässlich seines 100. Geburtstages im Jahre 1870
wurde in Olmütz, genauso wie in anderen deutschsprachigen Städten, prunk-
voll gefeiert. Die örtliche Presse konstatiert dazu:
Wenn unsere Stadt nicht längst dem Namen ‚Das musikalische Ol-
mütz‘ Ehre gemacht hätte, die glänzende Beethovenfeier, welche un-
sere musikalischen Vereine unter Mitwirkung so zahlreicher hervor-
ragenden, und wir dürfen wohl sagen, kunstsinnigen Dilettanten ver-
anstaltet hat, hätte ihm dieses Prädikat vindiciren müssen.7
Führender Veranstalter der Beethovenfeier, die sich in eine ganze ‚Beetho-
venwoche‘ ausdehnte,8 war insbesondere der Olmützer Musikverein. Nach
jedem Konzert folgte dann in der örtlichen deutschen Presse ein umfang-
reicher Beitrag mit einer Analyse des aufgeführten Werkes von Beethoven
sowie mit einer kritischen Würdigung der Aufführung.
Die Feier wurde am 8. Dezember mit einer Vormittagsaufführung von
Beethovens Messe in C-Dur in der Maria-Schnee-Kirche eröffnet, bei der
sich alle „Musikkräfte von Olmütz“ zusammenfanden. Der Eindruck von
der Messe soll „mächtig erhebend“ gewesen sein, und alle Besucher der
Kirche dürften, einem Rezensenten zufolge, in jedem Fall den Einwand
einer fehlenden Religiosität dieses Werkes zurückgewiesen haben. Einem
wertenden Urteil zufolge soll die Aufführung von Vladimír Labler, einem
Absolventen des Prager Konservatoriums, der kurz zuvor die Position des
Chordirektors in der Mauritiuskirche übernommen hatte, der Größe des
Werkes gerecht werdend großartig gewesen sein. Die Kritik hob vor allem
die Solistin Agnes Becker lobend hervor, Ehefrau des Tenor-Sängers der
Olmützer Oper, F.W. Becker, die auch gelegentlich als Mitglied des Opern-
ensembles auftrat.9
5Hirnerová (wie Anm. 3), S. 44–45.
6Sechs Quartette op. 18, Violin-Sonate F-Dur op. 24, Trio B-Dur op. 97, Violoncello-So-
nate Nr. 1 op. 5, Klaviertrio Es-Dur op. 1, Klavierquartett Es-Dur op. 16 und Streich-
trio Nr. 2 D-Dur op. 9, vgl. Hirnerová (wie Anm. 3), S. 146–148.
7NZ vom 12. Oktober 1870.
8NZ vom 7. Dezember 1870.
9NZ vom 10. Dezember 1870.
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Noch an demselben Tag fand im Kleinen Saal in der Redoute eine Kam-
mermusik-Soiree statt, wo Beethovens Werke10 in einer Darbietung von
örtlichen Musikern11 und unter Mitwirkung der jungen Jenny Klekler aus
Wien, einer Schülerin von Professor Piekerth, zur Aufführung kamen. Am
Freitag, dem 9. und Samstag, dem 10. Dezember, bot dann das König-
lich städtische Theater eine festliche Vorstellung von Fidelio, zu dem auch
der Olmützer Männergesang- und der Musik-Verein beitrugen. Am Mon-
tag, dem 12. Dezember, folgte dann im Theater eine feierliche Aufführung
von Goethes Egmont mit Beethovens Musik. Die Feierlichkeiten wurden
am Sonntag, dem 11. Dezember mit einem um 5 Uhr Nachmittag in dem
Redouten-Saal veranstalteten Festkonzert des Musikvereins gekrönt. Das
Programm des Konzerts umfasste unter anderem auch die Ouvertüre zu
Coriolan, die Kantate Meeresstille und glückliche Fahrt und das Klavier-
konzert Nr. 5 Es-Dur (wieder in einer Darbietung von Frau Klekler) und
schließlich vor allem die zum erstenmal in Olmütz zu hörende 5. Sinfonie.12
Das Orchester des Musikvereins spielte dieses Werk unter der Leitung von
Vladimír Labler in einer bis heute ungewöhnlich erweiterten Besetzung – so
zählten zum Beispiel die Streichinstrumente 68 Spieler (54 Violinen, 8 Vio-
loncellos und 6 Kontrabässe).13 Die riesengroße Begeisterung der Zuhörer
im Verlaufe der bis dahin noch nicht gehörten Werke in einer außerordent-
lichen Aufführung spiegelte sich in dem Zeitungsbeitrag höchstwahrschein-
lich recht getreu wider.
Diesem Höhepunkt der Beethoven-Feierlichkeiten ging auch ein festli-
cher Prolog voraus, bei dem ein Lobgedicht, welches der Bürgermeister der
Stadt, Dr. Josef von Engel, eigens zu dieser Gelegenheit geschrieben hatte,
rezitiert wurde. Insbesondere seit dem Ende der 60er Jahre des 19. Jahr-
hunderts traten in dieser Stadt mit ihrer ansehnlichen Mehrheit an deut-
scher Bevölkerung die ersten bedeutsamen, von nationalem Geist gepräg-
ten Auseinandersetzungen in Erscheinung, was auch in einem nachhaltigen
Umbruch der Mitgliedschaft des bisher utraquistischen Musikvereins zum
10Scherzo aus dem c-Moll-Quartett op. 18 und Variationen aus dem Quartett A-Dur
op. 18, Quartett Es-Dur op. 74 und Klaviertrio op. 97 B-Dur.
11Quartett-Zusammensetzung: Vladimír Labler (1. Violine), der Ratsherr Franz Pey-
scha (2. Violine), der Musiklehrer Ernst Wondratschek (Viola) und das Mitglied der
Stadtkapelle Adolf Schnabel (Violoncello).
12NZ vom 8. Dezember 1870.
13NZ vom 15. Dezember 1870. – In der Anzahl der Violinen sind möglicherweise sowohl
Erste und Zweite Violinen als auch Violas enthalten (Anm. d.Red.).
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Abbildung 1: Programm der Beethoven-Feierlichkeiten 1870 in einer Eintragung
in der Chronik des Olmützer Männergesangvereins
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Ausdruck kam und zu dem späteren Verbot tschechischer Vorstellungen im
städtischen Theater führte. In den Einführungszeilen der Ode an Beetho-
ven fehlten deswegen auch nicht solche Verse, die das Deutschtum und den
geistigen Reichtum der Nation verherrlichten. Gleichfalls war hier eine ak-
tuelle Anspielung an den deutschen Sieg über die Franzosen zu vernehmen,
die in einer Stadt, deren Elite jahrelang der Ideologie des deutschen Reiches
näher stand als den Ideen der multinationalen österreichischen Monarchie,
ihre Berechtigung hatte. In der Lobeshymne präsentierte man dem bürger-
lichen Publikum Beethoven vollständig im Einklang mit den Ideen eines
überlieferten romantischen Bildes – als ein von Gott begnadetes, mit einem
schweren Schicksal kämpfendes Genie, als ein gerechter, düsterer Held, dem
das Schicksal der Menschheit am Herzen liegt und als ein bescheidener, und
doch stolzer Bürger, der sich den Mächtigen nicht demütig unterwirft.
Ungeachtet dessen, dass sich die Dramaturgie des Musikvereins von Vla-
dimír Labler bis zu seinem Tod im Jahre 1914 in erster Linie an Werken
seiner großen Zeitgenossen ausrichtete, setzte man damit fort, die bis zu
dieser Zeit einstudierten orchestralen Werke Beethovens, zu denen noch die
1. und die 9. Sinfonie und die Egmont-Ouvertüre hinzukamen, regelmäßig
bei Konzerten zu Gehör zu bringen.
Fidelio im städtischen Theater
Viel spricht dafür, dass der Olmützer Erzbischof Rudolf Johann auch die
Olmützer Premiere von Beethovens Fidelio am 29. September des Jahres
1821 initiierte. Leider blieben allerdings keine näheren Informationen über
die noch in einem Holzgebäude auf dem Unteren Ring stattgefundene Vor-
stellung erhalten.14 Die Aufführung des Fidelio im Königlichen städtischen
Theater in Olmütz im Februar 1854 unter der Leitung von Friedrich Blum,
der auch als Direktor der Theater in Krakau [poln. Kraków] und Lemberg
[ukrain. L’vìv] tätig war, stellt eine Besonderheit dar, die sich die ‚Provinz-
bühne‘ nicht jeden Tag leisten konnte. Ungeachtet der geringen Anzahl von
Reprisen lässt sich auch anhand von Beethovens Fidelio belegen, dass diese
Wiederaufführungen im Rahmen einer Repertoireverlagerung in den fünf-
ziger Jahren des 19. Jahrhunderts erfolgten, also in einer Zeit, in der trotz
14Die Aufführung der Oper mit dem angegebenen Datum lässt sich mit der Aufstellung
der Theaterrepertoires im Almanach belegen: „Neujahrwunsch, einem hohen Adel,
hochlöbl. k. k. Militär, verehrungswürdigen Bürgern und allen Theaterfreunden in
Unterthänigkeit gewidmet von Christian Kunz, Souffleur, Olmütz, gedruckt mit Skar-
nitzl’schen Schrifften [1822].“
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Abbildung 2: Lobgedicht des Olmützer Bürgermeisters Dr. Josef von Engel, ver-
öffentlicht am 13. Dezember 1870 in der Tageszeitung Die Neue
Zeit
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Abbildung 3: Das städtische Theater in Olmütz nach dem Jahre 1884
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attraktiver Titel der italienischen Opern immer mehr deutsche Werke domi-
nierten. Auf eine weitere Aufführung in Olmütz musste Fidelio jedoch bis
zur „Beethovenwoche“ Ende des Jahres 1870 warten. Der damalige Thea-
terunternehmer Ignatz Czernits widmete dem großen Komponisten weit
im Vorfeld der Aufführung, nämlich schon im Jahre 1868, eine huldigende
Darstellung mit dem Titel Beethoven und Adelaide 15 und stellte Fidelio
im Herbst des Jahres 1870 auch Egmont16 zur Seite. Beethovens Werk
bedurfte somit einer Unterstützung durch schriftlich publizierte Ausfüh-
rungen,17 da die metaphorische Beschreibung, der Schöpfer habe in seine
einzige Oper „einen Schatz von Perlen der Musik gelegt“, die gewünschte
Resonanz des Publikums nicht gewährleistet hätte.18 Der Autor des in der
Tageszeitung Die neue Zeit veröffentlichten Referats belehrt seine Leser,
dass genauso wie Die Zauberflöte, Figaros Hochzeit oder Der Freischütz,
die einen führenden Rang unter den Volksopern einnehmen, dem allgemein
schwer verständlichen Werk Fidelio von Beethoven gleichfalls ein solcher
Rang gebührt. Dazu habe es aber erst kommen können, nachdem sich in
diesem Jahrhundert der Geschmack des Publikums verfeinert habe. Der
Verfasser des Artikels merkt an, dass kein anderes Werk dem Komponisten
soviel Leid und Ungemach eingebracht habe wie Fidelio – „äußere und in-
nere Schwierigkeiten hielten ihn jahrelang damit beschäftigt“ – und nennt
Fidelio Beethovens „Schmerzenskind“.19
Erst Anfang der 1880er Jahre riss die „herrliche Hoheit“ von Beethovens
Musik das Publikum zu wiederholten Applausausbrüchen hin, und die Pu-
blizistik kam zu neuen Interpretationen des Werkes. Der Zuhörer sollte
merken, wie offensichtlich die erste Handlung „auf Mozarts Schultern“ ste-
he, „[. . .] wie hinter dem Meister in sichtbarer Entfernung Weber erscheint,
um in seine Fußstapfen zu treten“.20 Fünf Jahre später meinte allerdings
wahrscheinlich der gleiche Verfasser der Zeitungsrezension, dass es nicht
nötig sei, die Größe und die Kraft des Werkes zu rühmen, denn er glaube,
dass das Publikum in genügender Anzahl zur Premiere der neu einstudier-
15Olmützer Zwischen-Akt (im Folgenden abgekürzt: OZA) vom 26./27. November 1868.
16NZ vom 30. September 1870.
17Vgl. OZA vom 28. November 1868, NZ vom 14. Dezember 1870.
18NZ vom 14. Dezember 1870.
19NZ vom 13. Dezember 1870.
20Mährisches Tagblatt (im Folgenden abgekürzt: MT) vom 13. November 1882.
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Abbildung 4: Plakate zu der festlichen Aufführung von Fidelio und Egmont im
städtischen Theater Olmütz im Rahmen der Beethoven-Woche
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ten Oper kommen werde.21 Am nächsten Tag konstatierte er dann jedoch,
dass weniger Menschen ins Theater gekommen seien, als dieses Werk und
wohl auch die ausgezeichnete Aufführung verdient hätten.22 Die Opern-
Direktoren konnten sich von einer Aufführung dieser einzigen Oper Beet-
hovens in der Regel nicht so eine große Besucherzahl versprechen, was bei-
spielsweise ein Kritiker seufzend in seiner Rezension zur Aufführung von
Fidelio im Jahre 1887 vermerkte: Diese Oper Beethovens gehöre zu den
vom hiesigen Publikum nicht gerade hoch geschätzten Stücken und würde
deswegen ungeachtet der großen Mühen, die man der Vorbereitung ihrer
Aufführung widmete, nach einer Reprise zurückgezogen.23 Das nachlassen-
de Interesse an dieser Oper wird auch in einem anlässlich einer weiteren
Einstudierung im Jahre 1890 erschienen Bericht bestätigt: „Das Haus war
nur sehr schwach besucht.“24 Vergeblich rief auch in den späteren Jahren
die Premierenkritik dazu auf, die Oper fernerhin „vor zahlreicherem Hörer-
kreise als gestern“ aufzuführen.25
Das Olmützer Theater verlor allmählich den in den ersten Jahren unter
Blums Leitung zu Ende der 1840er und in der ersten Hälfte der 1850er
Jahre erworbenen Ruhm, zu dem auch Besuche des Kaisers in der Stadt
einschließlich deren ‚Kunsttempel‘ beigetragen hatten. Im Laufe der 1870er
und 1880er Jahre geriet das Theater in eine qualitative Krise. Das Theater
wurde von der Stadt nicht mehr ausreichend subventioniert, die Theaterdi-
rektoren konnten es sich nicht leisten, bessere Künstler zu bezahlen, und
der teure Opernbetrieb zog sich ein Stück zurück zugunsten der für die Zu-
schauer attraktiveren Operette. Diese Entwicklung spiegelte sich natürlich
auch in den Aufführungen von Beethovens Oper wider, wovon auch kriti-
sche Stimmen in der örtlichen Presse zeugen. Zum 30-jährigen Jubiläum
seiner künstlerischen Tätigkeit26 wählte der Kapellmeister Emanuel Urban
im Herbst 1877 Fidelio für die Vorstellung zu Beethovens Ehren. Leider
konnte sich der Benefikant an seiner Ehrenfeier gar nicht recht erfreuen,
nachdem er sich nur auf einige wenige, mehr oder weniger leistungsfähige
Kräfte des damaligen Opernensembles hatte stützen können, die darüber
21MT vom 15. Dezember 1887.
22MT vom 16. Dezember 1887.
23Ebd.
24MT vom 8. Februar 1890.
25MT vom 21. Januar 1893.
26OZA sowie NZ vom 24. Oktober 1877.
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hinaus die in sie gesetzten Erwartungen nicht erfüllten. Angesichts dessen,
dass die Vorstellung vor allem ein gesellschaftliches Ereignis sein sollte (dem
Kapellmeister wurde zum Beispiel auf der Bühne eine silberne Besteckgar-
nitur überreicht), stellte der Abend wegen der schlechten Leistungen der
Solisten eine große Enttäuschung dar – die Sängerin in der Hauptrolle sei
indisponiert gewesen, der Sänger in der Florestan-Rolle (Auegg) habe mit
zu viel Mühe gesungen und Pizzaro (Bongart) habe fast monströs gewirkt
und sei teilweise fast nicht zu verstehen gewesen.27
Zur Aufführung des Werkes des ‚Tonheros‘ stand Urban aber noch das
Orchester, verstärkt um zwei Musiker, die aus dem Prager Konservatorium
berufen und für die erste Geige eingesetzt wurden, sowie die Militärmusik
zur Verfügung, das ungenügend besetzte Theaterensemble wurde mit bis
zu 20 Männern aus dem Sängerverein verstärkt.28 Doch Ende der 1880er
Jahre erließ das Ministerium ein Verbot für Militärmusiker, an Theaterpro-
duktionen teilzunehmen, so dass zum Beispiel im Februar 1890 Fidelio nur
mit 24 Musikern, unter denen nur ein Violoncellospieler und zwei Horn-
bläser waren, aufgeführt wurde.29 Nicht häufig äußerte sich die Kritik so
nachsichtig zu unvollkommenen Aufführungen von Fidelio wie hier: „Die
himmlische Schönheit seiner Musik ergreift die Seele zu mächtig, als daß
einzelne Flecken der Aufführung den reinen Spiegel dieser Schönheit trüben
könnten.“30
Beethovens Fidelio stellte in Olmütz genauso wie an anderen Spielstätten
ein Werk dar, das den Kapellmeistern die Gelegenheit bot, insbesondere bei
der großen Leonoren-Ouvertüre, ihre Dirigentenfähigkeiten unter Beweis zu
stellen. Zu den Dirigenten, deren Leistungen in dieser Oper außerordentlich
gerühmt wurden, gehörte auch der etwas exzentrische Kapellmeister Emil
Kaiser, dessen Stelle nach einem Konflikt mit dem damaligen Theaterdi-
rektor Emanuel Raul in Eile Gustav Mahler einnahm.31 Alljährlich wurde
Fidelio auch in das Repertoire des Direktors und nach zeitgenössischen
Berichten auch begabten Opernkapellmeisters Carl Berghof aufgenommen.
Seine außerordentlichen Qualitäten wies gerade an diesem Werk auch der
27Jiří Kopecký, Německá operní scéna v Olomouci I: 1770–1878 [Die deutsche Opern-
bühne in Olmütz I: 1770–1878], Olomouc: Palacký-Universität 2012, S. 302.
28NZ vom 17. Oktober 1877.
29MT vom 8. Februar 1890.
30MT vom 18. Oktober 1899.
31Gustav Mahler war als Operndirigent am Olmützer Theater nur zwei Monate tätig,
vom 12. Januar bis zum 18. März 1883.
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Abbildung 5: Bekanntmachung über die Durchführung der Benefiz-Vorstellung
Fidelio am 24. Oktober 1877 im Königlichen städtischen Theater
Olmütz zu Gunsten des Kapellmeisters Emanuel Urban
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später berühmt gewordene Dirigent Gustav Brecher nach.32 Er nahm seine
Tätigkeit am hiesigen Theater am 24. September 1902 mit der Aufführung
von Beethovens Fidelio auf, wobei die hiesige Theaterkritik zu diesem An-
lass erklärte, dass die Theaterleitung in dem Kapellmeister Brecher nicht
nur einen einfachen Musikhandwerker, sondern einen recht tüchtigen, mit
einem großen Talent begabten Künstler gewonnen hat.33 Seine Fähigkei-
ten konnte er am besten bei der großen Leonoren-Ouvertüre in Fidelio zur
Entfaltung bringen. Die sonst in Olmütz nicht so gut besuchte Oper hatte
diesmal einen so großen Erfolg, dass ihre Reprise auf einen Sonntag gelegt
wurde, auf einen Tag also, der meistens einer kommerziell erfolgreicheren
Operette vorbehalten war.34
In den besseren Zeiten der Geschichte des städtischen Theaters in Ol-
mütz wurden die Aufführungen „der einzigen, und einzig schönen Oper
Beethovens“35 zum Beweis dafür, „daß unsere Oper sich kühn an große
Aufgaben wagen darf und nicht nötig hat, sich auf die kleine Spieloper zu
beschränken“.36 In den letzten Jahrzehnten des Bestehens der deutschen
Opernbühne in Olmütz begleitete man jedoch die selten vorkommenden
Aufführungen von Fidelio mit prosaischen Überlegungen über eine ungenü-
gende Tauglichkeit dieser Bühne für die Aufführung dieses anspruchsvollen
Werkes: „Namentlich die herrliche Sprache des Orchesters, in dem jedes
einzelne Instrument sich zu solistischer Bedeutung erhebt, zu flammender
Rhetorik zu steigern, gelingt nur den allerbesten Klangkörpern; wir müssen
uns mit einem Stammeln bescheiden.“37
Die Aufführungsqualität von berühmten Werken von Ludwig van Beetho-
ven auf den Brettern von Dilettantenmusikvereinen oder auf der Bühne des
provinziellen städtischen Theaters kann nicht mit dem Niveau von hochpro-
32Gustav Brecher (geb. 1879 in Dubí/ Nordböhmen, gestorben 1940 in Ostende/ Bel-
gien) begann seine berufliche Laufbahn in Leipzig, wohin seine Familie aus Böhmen
übergesiedelt war. Zuerst war er als Korrepetitor in dem Leipziger Städtischen Thea-
ter tätig, dann folgte das Engagement in Bromberg [poln. Bydgoszcz] im Jahre 1899,
und in der Saison 1901/1902 wurde er in der Wiener Hofoper in der Position als Di-
rigentenzögling an der Seite von Gustav Mahler engagiert. (Hader 2000, S. 284) Die
Position in Olmütz war also erst seine zweite Anstellung als Dirigent.
33MT vom 25. September 1902.
34MT vom 13. Oktober 1902.
35MT vom 21. Februar 1899.
36Ebd.
37MT vom 4. November 1911.
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Abbildung 6: Debüt des Kapellmeisters Gustav Brecher im städtischen Theater
Olmütz im Jahre 1902. Die große Leonoren-Ouvertüre war diesmal
in der Einführung der Vorstellung zu hören, im Unterschied zu den
früheren Aufführungen, als man diese zwischen den 1. und 2. Akt
der Oper einzufügen pflegte
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fessionellen Institutionen in Wien oder in Leipzig verglichen werden. Der
zeitgenössische Rezensent charakterisierte die Situation wahrscheinlich zu-
treffend, als er eine Beurteilung einer solchen Aufführung mit folgender
Redewendung eröffnete: „Der Wille war gut, aber. . .“ In dem sich zuspit-
zenden nationalen Konflikt wurde allerdings jede Aufführung einer Sinfonie
Beethovens oder der Oper Fidelio von Olmützer Deutschen als eine De-
monstration ‚des Fundaments des Deutschthums‘ angesehen. Zusammen
mit den in dem städtischen Theater aufgeführten Opern Richard Wagners
bildeten diese Werke ein Gegengewicht zu den tschechischen Demonstra-
tionen in Form der Produktionen des konkurrierenden tschechischen Mu-
sikvereines Žerotín. Es ist kein Zufall, dass die Anzahl von Aufführungen
von Beethovens Fidelio in den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts, also in
der Zeit des gesteigerten Nationalismus und des intensiven Vordringens der
tschechischen Dilettantenkultur in Olmütz, zunahm. Dies wiederholte sich
in der Zeit der direkten Gefährdung der deutschen Eigenständigkeit unmit-
telbar nach dem Entstehen des tschechoslowakischen Staates.38 Beethovens
Werk wurde damals in Olmütz zu einem nationalen Symbol.
38Anzahl von Fidelio-Aufführungen am Königlich städtischen Theater Olmütz während
der Leitungszeiten einzelner Theaterdirektoren: Josef Bannholzer (1806–1826): 1-mal,
Friedrich Blum (1847–1859): 1-mal, Ignaz Czernits (1868–1872): 2-mal, Emanuel Raul
(1880–1883): 2-mal, Emanuel Westen (1887–1888): 2-mal, Carl Berghof (1890–1896):
6-mal, Stanislaus Lesser (1896–1904): 9-mal, Carl Rübsam, Leopold Schmid (1904–
1908): 2-mal, Leopold Schmid (1908–1917): 2-mal, Dr. Robert Schlismann-Brandt
(1917–1920): 5-mal.
Jana Lengová (Bratislava, Slowakei)
Beethoven-Rezeption in Pressburg im Zeitraum von
1833 bis 1918
Die Erkenntnisse der älteren Forschung zum Thema Beethoven-Rezeption
in der Slowakei wurden 1972 von Ľuba Ballová in ihrem zweisprachigen
slowakisch-deutschen Buch Beethoven und die Slowakei zusammengefasst.
Ballová richtete die Aufmerksamkeit vor allem auf die Entstehung und
Entwicklung der Beethoven-Tradition zu Lebzeiten des Komponisten, auf
seine aus der Slowakei stammenden Verehrer und Freunde, auf seinen Auf-
enthalt bzw. seine Aufenthalte in der Slowakei und deutete auch einige
Fragen über das Interesse an seiner Musik und ihrer Verbreitung an. In
diesem Zusammenhang sei nur erwähnt, dass Beethoven, wie bekannt ist,
freundschaftliche Beziehungen zu den Adelsfamilien Brunsvik und Kegle-
vich pflegte und dass ihn eine langjährige menschliche und künstlerische
Freundschaft mit Mikuláš Zmeškal (Nikolaus Zmeskall, Miklós Zmeskáll),
dem aus der Slowakei stammenden Wiener Beamten und Musikliebhaber,
verband.
Bisher lässt sich quellenmäßig lediglich der Pressburger Aufenthalt Beet-
hovens im November 1796 anhand seines hier geschriebenen Briefes vom 19.
November 1796 an den Wiener Musiker und Klavierbauer Johann Andre-
as Streicher nachweisen.1 Seine weiteren vermutlichen Besuche Pressburgs
zu belegen, fehlt es jedoch an schriftlichen Quellen. Eine ähnliche Situa-
tion zeigt sich auch bezüglich der anderen Orte in der Slowakei, die der
Komponist aufgrund der erzählenden Tradition oder der überlieferten Er-
wähnungen in der älteren Literatur besucht haben soll.2 Da keine direkte
Quelle dazu erhalten ist, bleiben sie weiterhin als Hypothesen gültig.
Als Initiator und ‚Begründer des Beethoven-Kults‘ in Pressburg wird
Heinrich Klein (1756–1832) bezeichnet.3 Dieser in seiner Zeit bekannte
1Ľuba Ballová, Ludwig van Beethoven a Slovensko/Ludwig van Beethoven und die
Slowakei, Martin/ Bratislava 1972, S. 13–15.
2Es handelt sich um die folgenden Lokalitäten: den Kurort Piešťany (Pistyan, Pöstény),
weiter Dolná Krupá (Unterkrupa, Korompa), Hlohovec (Freystadtl, Freistadt an der
Waag, Galgóc) im Westen und Fintice (Finzitze, Finta) im Osten der Slowakei.
3Ballová, Beethoven (wie Anm. 1), S. 19–20; Darina Múdra, Dejiny hudobnej kultúry
na Slovensku II. Klasicizmus [Die Geschichte der Musikkultur in der Slowakei II.
Klassik], Bratislava 1993, S. 55.
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Komponist, vielseitige Musiker und Organisator des Pressburger Musikle-
bens kannte Beethoven persönlich, der ihm, wie tradiert, ein gedrucktes,
heute aber verschollenes Exemplar seiner Messe in C op. 86 mit einer hand-
schriftlichen Widmung auf der Partitur geschenkt haben soll.4 Wenn man
betrachtet, dass sich das Interesse an der Musik Beethovens in Pressburg
zwar in verschiedenen Sphären des Musiklebens, jedoch sehr stark auch auf
dem Gebiet der Kirchenmusik entfaltete, ist man geneigt, in der erwähnten
Schenkungsgeste eine bestimmte ideelle Symbolik zu sehen.
1. Der Pressburger Kirchenmusikverein zu St. Martin und seine
Konzerte
Seit den 1820er Jahren hat sich die Pflege der Beethoven-Musik in Press-
burg intensiviert, und mit der Gründung des Pressburger Kirchenmusikver-
eins zu St. Martin (im Folgenden abgekürzt: KMV) 1833, der zum Haupt-
träger der Beethoven-Rezeption wurde, galt die Stadt im 19. Jahrhundert
als das Zentrum der Beethoven-Tradition auf dem heutigen Territorium der
Slowakei (damals Oberungarn). Der erste Vereinskapellmeister und einer
seiner Gründer Josef Kumlik (1801–1869) stammte aus Wien, wo sein Va-
ter Franz Kumlik als Musiklehrer tätig war.5 Als Zögling der öffentlichen
k. k. Musikschule in Pressburg erhielt er nicht nur Unterricht im Klavier-
und Geigenspiel, sondern auch in Musiktheorie und Komposition bei dem
schon erwähnten Beethoven-Enthusiasten Heinrich Klein. 1828 benutzte er
seinen mehrmonatigen Aufenthalt in Wien auch zum Studium des Kontra-
punktes bei Simon Sechter. Nach seiner Rückkehr nach Pressburg wurde
er mithilfe des alternden Heinrich Klein und nach dessen Tod 1832 sein
Nachfolger als Professor an der k. k. Musikschule. Die Beziehung zur Mu-
sik Beethovens wurde höchstwahrscheinlich in seiner Schulzeit bei Heinrich
Klein geprägt. Josef Kumlik wurde als begeisterter Propagator der Wiener
Klassik überhaupt anerkannt, ebenso als wahrer und bewusster Träger der
kontinuierlichen Beethoven-Tradition in Pressburg.
Die Tätigkeit des Pressburger KMV umfasste die Kirchenmusik im Mar-
tinsdom sowie die profane Musik in den Konzerten. Die ersten drei welt-
lichen Musikproduktionen des Vereins, eigentlich Oster- und Weihnachts-
akademien, standen im Zeichen des großen Oratorienschaffens von Joseph
4Ballová, Beethoven (wie Anm. 1), S. 20.
5Zur Biografie J. Kumliks vgl. Artikel Kumlik, Jozef, in Slovenský biografický slovník
[Slowakisches biografisches Lexikon], Bd. 3, Martin 1989, S. 306.
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Haydn (Die Jahreszeiten am 23. März 1834, Die Schöpfung am 25. Dezem-
ber 1834) und Friedrich Schneider (Das Weltgericht am 12. April 1835).
Für die Beethoven-Rezeption von Bedeutung war die Weihnachtsakademie
am 25. Dezember 1835, die zwei Pressburger Beethoven-Erstaufführungen
zu Gehör brachte: die Kantate für Chor und Orchester Meeresstille und
glückliche Fahrt op. 112 und Die Schlacht bei Vittoria oder Wellingtons
Sieg op. 91. In der Pressburger Zeitung ist zu lesen:
Die [. . .] gegebene Akademie [des KMVs] hat seine eminenten Kräfte
auf das Glänzendste bewährt; wenn schon die Wahl der Tonstücke
einen geläuterten Geschmack beurkundet, so verdient die Überwin-
dung so großer Schwierigkeiten, besonders derjenigen, welche die
Schlacht bei Vittoria darbietet, noch größeres Lob.6
‚Die grandiose Schlachtsymphonie‘ löste bei dem Pressburger Publikum
großes Entzücken aus, ähnlich wie bei ihrer Uraufführung in Wien 1813. In
den 1830er und 1840er Jahren war in Pressburg das Infanterieregiment Nr. 2
stationiert, und sein Militärkapellmeister Josef Leschnigg wirkte im KMV
in den Jahren 1833–1848 als dessen Harmoniedirektor, d. h., als Leiter
der Bläsergruppe des Vereinsorchesters. Zum Erfolg trugen sicher auch die
mitwirkenden Militärmusiker bei, da die Bläser und das Schlagzeug in dem
Tonstück stark zum Einsatz kommen. An die spektakuläre Pressburger
Erstaufführung der Schlacht bei Vittoria 1835 wurde später 1913 in einem
Artikel von Johann Batka erinnert:
Bei der Aufführung exzellierten die vorgeschriebenen zwei Bläser-
gruppen. Die Trommler marschierten aus dem Redoutensaal durch
die Bühnentüren des ‚Spucktrügerls‘ auf die Bühne. Kumlik war, wie
Beethoven in der Partitur vorschreibt, der ‚Kapellmeister, der Takt
fürs ganze schlägt und die Wirkung des Ganzen im Auge zu behal-
ten hat‘. Die Trommeln kommandierte Vereinsaktuar G. v. Schari-
czer. Die Bläser leitete der Kapellmeister des Kaiser-Alexander-Inf.
Regimentes Josef Leschnigg. An der Spitze der Geigen saß das Eh-
renmitglied des Oedenburger Musikvereines L. v. Blumenthal.7
Obwohl nicht zu leugnen ist, dass Die Schlacht bei Vittoria einige Züge
von Tonmalerei enthält, deutet sie im Gesamtklang mit ihren Raumklang-
effekten und der brüsken rhythmischen Prägung in den Schlagzeugstellen
6[Anonymus], „Kunst-Nachricht. (Eingesandt.) Preßburg, den 31. Dec. 1835.“, in:
Pressburger Zeitung [im Folgenden abgekürzt: PZ ], o. Jg., Nr. 1, 5. Januar 1836, S. 6.
7J. B. [Johann Batka], „Die Leistungen des Kirchenmusikvereines auf dem Gebiete der
Konzertmusik“, Separatabdruck der Preßburger Zeitung vom 16. Januar 1913, S. 4.
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jedoch auf die erst viel später präferierten Instrumentengruppen hin. Das
Werk wurde auch anlässlich des 80. Jubiläums der Vereinsgründung 1913
gespielt.
Kurze Zeit, 1837–1843, wirkte Carl Frajman von Kochlow als Vereinska-
pellmeister (1801–1885). Aus Beethovens Schaffen hatte er in seinem Reper-
toire das Oratorium Christus am Ölberge (Karfreitag 1838), die Ouvertüren
zur Oper Fidelio (1839, 1841) und die Ouvertüre zu Egmont (1842). Mit
der Rückkehr Josef Kumliks als Vereinskapellmeister (1843–1869) wurde
die Pflege der Beethoven’schen Musik weiter entfaltet. Zu seinen bedeu-
tendsten Leistungen gehören die Aufführungen von drei Beethoven-Sinfo-
nien, und zwar der Fünften in c-Moll op. 67 (1856), der Siebenten in A-Dur
op. 92 (1857) und der Dritten in Es-Dur (Eroica) op. 55 (1858).
Der Neuromantiker Karl Mayrberger (1828–1881), seit 1869 Kumliks
Nachfolger auf der Kapellmeisterstelle, ein großer Verehrer Franz Liszts
und Richard Wagners, leistete auch viel auf dem Gebiet der Beethoven-
Rezeption. Die 1870 im europäischen Rahmen großartig angelegten Zente-
narfeiern fanden ebenso Anklang in Pressburg. Anlässlich der Pressburger
Beethoven-Feier wurde Goethes Trauerspiel Egmont mit Beethovens Schau-
spielmusik im Stadttheater am 20. Dezember 1870 aufgeführt.8 Der Press-
burger KMV konzentrierte seine musikalischen Kräfte auf zwei Produktio-
nen am 26. Dezember 1870. Am Vormittag erklangen Beethovens Messe in
C op. 86 liturgisch im Martinsdom, dazu das als Offertorium Beethovens
bekannte Kunstlied Die Ehre Gottes op. 84,4 in der Chorfassung, gesungen
von der Pressburger Liedertafel, und als Graduale eine nicht genau genann-
te Orgelkomposition Beethovens.9 Am Nachmittag wurde ein Festkonzert
ausschließlich mit Beethovenschen Werken gegeben: Mayrberger dirigierte
die Egmont-Ouvertüre, die Fünfte Sinfonie c-Moll sowie den Gefangenen-
chor aus der Oper Fidelio unter Mitwirkung der Pressburger Liedertafel,
überdies sang Aloisia Glasl mit Klavierbegleitung zwei Lieder Neue Liebe,
neues Leben op. 75,2 und Aus der Ferne WoO 137, und das gastierende Flo-
rentiner Quartett spielte das Streichquartett A-Dur op. 18,5.10 Außerdem
gab das Florentiner Quartett am 25. Dezember 1870 ein selbständiges Kon-
8[Anonymus], „Theater./Repertoir“, in: PZ, o. Jg., 20. Dezember 1870, Nr. 293, [S. 3].
9[Anonymus], „Vermischte Lokalnachrichten./× Dom“, in: PZ, o. Jg., 24. Dezember
1870, Nr. 297, [S. 2].
10[Anonymus], „Localzeitung./Jubiläum-Feier“, in: PZ, o. Jg., 28. Dezember 1870,
Nr. 299, [S. 2–3].
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zert, auf dessen Programm u. a. Beethovens Streichquartett Es-Dur op. 74
(Harfenquartett) stand.11 Im Gedenken an die Beethoven-Feier fertigte das
bekannte Pressburger Atelier Eduard Kozics’ für die Mitglieder des KMVs
250 Beethoven-Fotografien an. Wie zeitgenössische Rezensionen bezeugen,
wurde Karl Mayrberger als ein hervorragender Dirigent gewürdigt, und aus
dem Beethoven-Schaffen führte er als erster dessen Zweite, Sechste und
Siebente Sinfonie auf, sowie die Leonoren-Ouvertüre Nr. 3 op. 72a und das
Tripelkonzert C-Dur op. 56 für Klavier, Violine, Violoncello und Orchester
mit dem Gymnasialprofessor Friedrich Dohnányi als Solovioloncellist.12
Das Beethoven-Jubiläum 1870 markierte eine bestimmte Entwicklungs-
etappe in der Rezeption des Komponisten, in der sich das romantische Bild
Beethovens als unsterblicher Tonmeister, als Titan der Musik, als Neuerer
und Schöpfer neuer ästhetischer Werte in der Musik von zeitloser Geltung
formierte. Von dem Berichterstatter der Pressburger Zeitung wurde betreffs
der Beethoven-Feier u. a. Folgendes geschrieben:
Beethoven’s hundertster Geburtstag, von dem hiesigen Kirchenmu-
sik-Vereine am 26. d. M. festlich begangen, hatte wol eine kleine
Bibliothek von Büchern und unzählige Journalartikel veranlaßt, so
daß es ganz überflüssig, ja gewagt wäre, das Thema fortzusetzen. Der
große Meister, dessen Tondichtungen der Ausdruck allen seelischen
Interessen für das Große und Schöne in der Entwicklung und Gestal-
tung der allgemeinen Geschichte des Lebens waren, bedarf keiner
Verherrlichung mehr, seine Werke sprechen um so lauter dafür, sei-
ne Symphonien als Neungestirn werden glänzen, leuchten, beseelen
und erwärmen, so lange es Menschenherzen gibt, um zu fühlen, und
Ohren, um zu hören!13
An der Prägung des romantischen Beethoven-Bildes haben die Tonschöpfer
des 19. Jahrhunderts mit ihren Gedanken und Äußerungen über Beetho-
ven einen substanziellen Anteil. Der slowakische Komponist Ján Levoslav
Bella (1843–1936) steht zwar mit dem präsentierten Thema nur mittel-
bar in Zusammenhang, da er sich erst später, an seinem Lebensabend im
11[Anonymus], „Vermischte Lokalnachrichten./× Florentiner Quartett“, in: PZ, o. Jg.,
24. Dezember 1870, Nr. 297, [S. 2].
12Vgl. Gabriel Dušinský, „K 150. výročiu narodenia Karla Mayrbergera (1828 – 1881):
Život venovaný hudbe“ [Zum 150. Geburtstag Karl Mayrbergers (1828 –1881): Ein
der Musik gewidmetes Leben], in: Hudobný život [Musikleben], Jg. 10, 1978, Nr. 21,
[S. 8].
13[Anonymus], „Localzeitung./Jubiläum-Feier“ (wie Anm. 10), [S. 2].
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20. Jahrhundert in Pressburg niederließ. Jedoch seine Ideen zu Beethoven
und dessen Musik, die er in seiner Autobiografie aus den 1890er Jahren hin-
terlassen hat, sind in einem gewissen Sinne repräsentativ. Seine lebendigen
Erinnerungen an die Fünfte Sinfonie Beethovens, die er unter Johann Her-
beck hörte,14 sind eines der schönsten Zeugnisse der gewaltigen Wirkung
der Musik Beethovens auf die Menschen des 19. Jahrhunderts, vor allem
auf Künstler und Musiker. Bella schrieb unter anderem:
Das Hochgebirge von Gipfeln im weiten Umkreis der Tonschöpfun-
gen, [. . .] sah ich augenblicklich unendlich überragt von Beethovens
Fünfter, die in allen ihren Dimensionen von titanischen Gewalten
zusammengehalten ihren goldflammenden Gipfel hoch im Zenith in
des Himmels verblassendes Blau tauchte, um von dort über das Ster-
nenmeer jene Hymne emporzutragen, welche Beethovens Geist den
Aenonem der Weltengeschichte zum Preis der Menschheit entrun-
gen hatte. Unter Herbeck´s genialer Direktion erdrückte, zermalmte
mich schier der I. und III. Satz dieser Symphonie; als aber der glorio-
se Schluß-Satz sein triumphales Gepränge zu entfalten begann, da
war es mir zu Mutte, wie etwa Moses, als er auf Horeb die feurige
Flamme aus dem Busch sah und die Stimme hörte: „Tritt nicht her-
zu, ziehe deine Schuhe aus, denn der Ort ist heilig“, und auch ich
fühlte Gottes Odem in der Nähe und schloß meine Augen, bis das Fi-
nale vorüberrauschte. Der größte, gewaltigste, erhabenste Eindruck
meines Lebens!15
Abgesehen von einer gewissen poetischen Pathetik der Gedanken, ist in den
Äußerungen Bellas die Tendenz zur Sakralisierung der Kunst Beethovens
ersichtlich, die besonders durch die Metapher von Moses zum Ausdruck
14Vgl. Bellas Autobiografie als Beilage in: Dobroslav Orel, Ján Levoslav Bella. K 80.
narozeninám seniora slovenské hudby [Ján Levoslav Bella. Zum 80. Geburtstag des
Seniors der slowakischen Musik], Bratislava 1924, S. 107–117, zu Beethovens Fünfter
S. 116. Bella erwähnte die genaue Zeitangabe des besuchten Konzerts nicht, ledig-
lich den Dirigentennamen Johann Herbeck. Aus dem Kontext folgt, dass es sich um
das Jahr 1873 oder die Zeit davor handeln muss. Johann Herbeck dirigierte Beetho-
vens Fünfte gemäß der Konzertprogramme der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
am 18. November 1866 und noch am 6. und 9. Januar 1870. (Vgl. Richard von Per-
ger/Robert Hirschfeld, Geschichte der k. k. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,
Wien 1912, S. 302–303.) In Frage kommen also diese zwei Jahre 1866 und 1870, obwohl
bisher nur zwei zeitlich andere Aufenthalte Bellas in Wien bekannt sind: 1863–1865
studierte er an der Wiener Universität und im Herbst 1873 weilte er während seiner
Studienreise kurz in Wien.
15Orel, Bella (wie Anm. 14), S. 116.
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kommt. Die Musik Beethovens wurde mit einem Lebensgefühl verbunden,
das auf höhere geistige Welten gerichtet ist. Beethoven ist nicht mehr Klas-
siker, Romantiker oder Modernist, sondern ein überzeitlicher Komponist,
seine Musik ist wie eine konzentrierte Lebensenergie – wie die Sonne. Es ist
auf der Kunstebene eine solche musikalische Botschaft, die in der damaligen
deutschen Weltanschauung mit der Lebensphilosophie eines Wilhelm Dil-
they korrespondierte und zwar mit der Frage der Suche nach dem Sinn des
Lebens. Jedes (gebildete) menschliche Individuum konnte diese Botschaft
mehr oder weniger dekodieren.
Erst relativ spät, am 22. Oktober 1882, fand die Pressburger Erstauf-
führung von Beethovens Sinfonie Nr. 9 d-Moll op. 125 mit Schillers Ode An
die Freude statt. Um ihren Erfolg machte sich der vielseitige Vereinskapell-
meister Josef Thiard-Laforest (1841–1897) verdient, der von der Musikkri-
tik für sein phänomenales Gedächtnis als Dirigent gelobt wurde. Die mitwir-
kenden Solisten waren Fanny Kováts (Sopran), Irene Schlemmer-Ambros
(Alt), Anton Steger (Tenor) und Anton Strehlen (Bass), die Chorparti-
en wurden von der Pressburger Liedertafel und dem Singverein gesungen.
Johann Batka reflektierte die großartige Wirkung der Neunten (1882) fol-
gendermaßen:
Eine magische Zaubergewalt selbst auf unmusikalische Menschen übt
die Neunte Symphonie aus. [. . .] Wo liegt nun der magische Zauber,
die riesige Attraktionskraft des Werkes? Darin, daß seine Musik von
großartigem, erhabenen Karakter ist und daß diese Musik in ergrei-
fender Weise im Verein mit Schiller´s Worten in uns wachruft, was
der reinste Humanismus als seine edelsten Errungenschaften rühmt:
Allgemeine Menschenliebe und erschauernde Anbetung des Höchs-
ten. Und diese ewigen Wahrheiten werden nicht mit den Mitteln der
Kirche verkündet, sondern tönen aus dem tiefbegeisterten Herzen
des modernen Menschen zu uns herüber. Das Erhabene, das Ideale,
das Heilige hier wird’s in einer Weise gesagt, die alle Bekenntnisse
in sich aufnimmt und alle Systeme versöhnt.16
Beethovens Neunte wurde das zweite Mal unter der Leitung des Vereinska-
pellmeisters Eugen Kossow mit den Solisten Edith Richter (Sopran), Ber-
ta Siegert (Alt), Josef Winkler (Tenor) und Adolf Führer (Bariton) im
Rahmen des ersten Festkonzertes zur Feier des 80-jährigen Bestehens des
16J. B. [Johann Batka], „Feuilleton./Beethovens Neunte Symphonie“, in: PZ, Jg. 118,
23. Oktober 1882, Nr. 293, S. 1.
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KMVs am 17. Februar 1913 wieder aufgeführt. Selbst die Wahl des Werkes
für diese Feierlichkeit deutet dessen hohe künstlerische und kulturelle so-
wie ideell-geistige Wertung an. Vom Beethoven-Schaffen dirigierte Kossow
u. a. die Fünfte (1907) und die Dritte Sinfonie (1908) sowie das Klavier-
konzert Nr. 5 Es-Dur mit dem Solisten Josef Groer (1907). Eugen Kossow
führte in Pressburg am 7. November 1912 auch die angeblich in der Ju-
gendzeit des Komponisten entstandene sogenannte Jenaer Sinfonie schon
kurz nach ihrer Entdeckung (1909) und Herausgabe (1911) auf. Diese um-
strittene Jugendsinfonie entpuppte sich schließlich 1968 eindeutig als Werk
eines anderen Autors.
2. Liturgische Aufführungen der Missa solemnis in Pressburg
Die Pressburger Besuche von Franz Liszt und die liturgischen Aufführungen
der Missa solemnis von Beethoven im Martinsdom sind in der Pressburger
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts fast ikonisch verankert.
Beethovens beide Messen, Messe in C op. 86 und Missa solemnis in D
op. 125, gehörten zum kirchlichen Stammrepertoire des Pressburger KMV,
natürlich mit dem Unterschied, dass die Messe in C zum geläufigen Kirchen-
musikrepertoire zählte. Josef Kumlik dirigierte sie zum Beispiel insgesamt
54 Mal. Die Missa solemnis in D hingegen wurde wegen ihrer Einzigartig-
keit, Monumentalität und der hohen Ansprüche an die Ausführenden fast
ausschließlich dem Cäcilienfest vorbehalten. Das Fest der hl. Cäcilia, der
Patronin der Kirchenmusik, hatte in der Geschichte des Vereins einen be-
sonderen Platz, verbunden mit der Gründung und der ersten öffentlichen
und liturgischen Präsentation des Vereins, infolgedessen wurde es alljähr-
lich auf eine besonders solenne Weise gefeiert. Da Beethovens Missa solem-
nis im 19. Jahrhundert überwiegend in Konzertsälen rezipiert wurde, stellt
die imposante liturgische Pressburger Missa-solemnis-Tradition schon des-
wegen das Merkmal der Einmaligkeit dar. In der erforschten Zeitspanne
wurde sie in Pressburg insgesamt 26 Mal liturgisch, und bis zum Jahr 1933,
der Zentenarfeier des Vereins, insgesamt 28 Mal vorwiegend zum Cäcilien-
fest aufgeführt.
Die Pressburger liturgische Erstaufführung der Missa solemnis am 22.
November 1835 zum Cäcilienfest im Martinsdom unter der Leitung des
Vereinskapellmeisters Josef Kumlik zählt zu den ersten kompletten Auf-
132 Jana Lengová
führungen dieses phänomenalen Beethoven-Werkes überhaupt.17 Von dem
Ausschuss des KMVs wurde zu dem erwähnten Fest eine Einladung ver-
öffentlicht, die außer den einschlägigen Angaben bekannt gibt, dass „das
Cäcilienfest mit der Aufführung des anerkannt größten Kirchen-Tonwer-
kes unserer Zeit (Ludw. van Beethoven´s Messe in D) gefeiert werden
[wird]“18. Merkwürdigerweise widmete die zeitgenössische Presse, vermut-
lich aus kirchlichen Gründen, diesem geschichtlich bedeutenden Ereignis
nur geringe Aufmerksamkeit.19
Wir dürfen ebenso auch die zweite, am 24. November 1844 zum Cäcili-
enfest stattfindende komplette liturgische Aufführung der Missa solemnis
in Pressburg zu den ersten Aufführungen des Werkes überhaupt zählen.
Martin Geck stellte betreffs der Missa solemnis fest: „Bis zum 26. Nieder-
rheinischen Musikfest im Jahr 1844 gab es nur wenige Gesamtaufführungen;
und es blieb den erklärten Beethoven-Verehrern vorbehalten, die Größe des
Werks zu propagieren und dieses als modernen Musikmythos darzustel-
len.“20 Die Pressburger Beethoven-Enthusiasten fassten jedoch die Missa
solemnis mehr im Sinne der klassischen Ästhetik und der geistigen Dimen-
sion auf und hielten die Messe für das ‚zur Ehre Gottes‘ geschaffene ‚größte
Kirchentonwerk‘ der damaligen Zeit. Dessen Modernität wollten sie sicher
nicht verleugnen, jedoch sahen sie an erster Stelle dessen Spiritualität, wie
17Die ersten kompletten Aufführungen der Missa solemnis sind die folgenden: 7. April
1824 in St. Petersburg (Uraufführung, konzertant), 29. Juni 1830 in Warnsdorf [Varns-
dorf] in Nordböhmen (liturgisch), vgl. Sven Hiemke, Ludwig van Beethoven Missa
solemnis, Kassel usw. 2003, S. 13. Nach Ľuba Ballová sollte die Pressburger Erstauf-
führung der Missa solemnis die dritte komplette Aufführung des Werkes überhaupt
sein, vgl. Ballová, Beethoven (wie Anm. 1), S. 37.
18Ballová, Beethoven (wie Anm. 1), die Reproduktion der Einladung in Bildbeilage
Nr. 44.
19[Anonymus], „Kunst-Nachricht“ (wie Anm. 6), S. 6. „Eben so entsprechen die Leis-
tungen des Vereines in Bezug auf seinen eigentlichen Zweck – die Kirchenmusik –
vollkommen; wir hörten, nebst vielen anderen bedeutenden Werken, die großen Mes-
sen von: Beethoven in D. – Blumenthal in B. – Cherubini (Krönungsmesse) – Eybler
in F, Es, D und C; – Joseph Haydn Nelson-Messe, Mariazeller-Messe, dann in C, B
und D; – Mozart in B. – Miltitz in H. – Seyfried in C und B. – Tomassek in Es und
C ec.“ Vgl. auch [Anonymus], „Notizen./Die von dem Kirchenmusikverein zu Press-
burg. . .“, in: Allgemeiner Musikalischer Anzeiger, Jg. 8, 11. Februar 1836, Nr. 6, S. 24.
Der Wiener Bericht scheint von demselben Autor wie in PZ stammen, aber bei der
Kirchenmusik sind lediglich die Namen der Komponisten ohne nähere Angabe des
Werkes und der Tonart erwähnt.
20Martin Geck, „Die Messen“, in: Beethoven Handbuch, hrsg. von Sven Hiemke. Kassel
usw. 2009, S. 316.
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es auch aus dem Artikel von Georg Schariczer zur zweiten Pressburger
Aufführung der Missa solemnis hervorgeht:
Ein Beweis, daß durch die rastlosen Bemühungen des leitenden Kör-
pers des hiesigen Kirchenmusikvereins, und durch den Eifer der kunst-
sinnigen Dilettanten, und verständigen Musikkünstler, an deren Spit-
ze der für classische Kirchenmusik ganz eingenommene Professor
der Tonkunst, jetzt Vereins-Capellmeister Hr. Joseph Kumlik wür-
dig steht, – die höchste Stufe, und somit auch den Glanzpunkt in
Beziehung der Kirchenmusikausführungen erreicht habe, ist am 24.
November l. J., an welchem Tage der Verein das Cäcilienfest, laut
seinen Statuten, feierte, unwiderlegbar, in der Ausführung des, noch
anderswo nirgends ganz zu Gehör gebrachten, größten Kirchenton-
werkes unserer Zeit, von Beethovens „Missa solennis in D.“ gelie-
fert worden. Abgesehen von der Kraft des 139 Individuen starken
ausübenden Körpers, der durch die ihn umschwebenden Manen des
Compositeurs, und durch die Großmuth des hiesigen Kunst- und Mu-
sikalienhändlers Hr. Carl Streibig, welcher die Partitur dieser Messe
schon früher, und nun zur Verherrlichung dieses Festes, dasjenige
Beethoven´sche Bild, in welchem er mit der Bezeichnung des Tittel-
blattes dieser Messe, in Kupfer abgedruckt ist, dem Hrn. Capellmeis-
ter zu dem Ende spendete, um es, in Goldrahmen gefaßt, während
der Ausführung am Chore auszusetzen, begeistert war, war dieses
Werk in allen Nummern zur Ehre Gottes, und des ihm geweihten
Dienstes gelungen vollführt.21
Die Rezension dient als eine wichtige Informationsquelle. Die hohen musi-
kalischen Ansprüche, die die Messe an die Ausführenden stellte, erforderten
etwa zwei Monate täglicher musikalischer Probenarbeit bei der Einstudie-
rung der Chorpartien. Das Ausführungsniveau war denn aber in jeder Hin-
sicht vorzüglich. Die ganze Aufführung ebenso wie die einzelnen Solisten
wurden mit Worten wie meisterhaft, wahre künstlerische Auffassung, be-
wunderungsvolle Energie u.Ä. gelobt. Die Soli sangen Catharina von Dobay
(Sopran), Toni Strómayr (Strohmayr; Alt), Michael Tomanik (Tenor), Eme-
rich Schönwälder (Bass), und das Violinsolo im Benedictus spielte Mathias
von Kolbay. Das Hochamt währte über zwei Stunden.
Josef Kumlik führte die große Messe Beethovens noch in den Jahren 1846,
1857 (zweimal), 1862 und 1863, insgesamt also 7 Mal, auf. Sein Nachfolger
21[Georg] Schariczer, „Locales“, in: Pannonia, [Jg. 8], 28. November 1844, Nr. 137,
S. 558.
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Karl Mayrberger wählte für die Cäcilienfeste bedeutende Messkompositio-
nen anderer Tonsetzer, wie z. B. Franz Liszt (Graner Messe S. 9, Ungari-
sche Krönungsmesse S. 11), Luigi Cherubini (Krönungsmesse in A) oder
Franz Schubert (Messe Nr. 6 in Es D. 950). Erst 1891, genau nach einer
28-jährigen Unterbrechung, wurde die Missa-solemnis-Tradition von dem
Vereinskapellmeister Josef Thiard-Laforest wieder aufgenommen. Aus die-
sem Anlass veröffentlichte Johann Batka eine Serie von Artikeln in der
Pressburger Zeitung, in denen er die Aufführungsgeschichte der Missa so-
lemnis in Pressburg einschließlich des breiteren Kontextes hinsichtlich der
Rezeption und der Werkanalyse nahebrachte.22 Beethovens Missa solemnis
wurde dann als ein bevorzugtes Werk für die Cäcilienfeste bestimmt und
überstand auch die Verordnung des päpstlichen Motu proprio (1903) mit
der Begründung, sie sei seit 1835 ein Gebet des Vereines zum Allerhöchs-
ten, zur Ehre Gottes.23 Die einmalige Position der Messe bekundet auch
eine Marmorgedenktafel im Martinsdom mit Angaben zu den einzelnen
Aufführungen und den Namen der Dirigenten,24 die 1910 enthüllt wurde.
Die seitdem erfolgten Aufführungen der Messe wurden erst danach in die
Tafel eingraviert.
22J. B. [Johann Batka], „Zur bevorstehenden Kirchen-Aufführung von Beethoven’s
‚Missa solemnis‘ durch den Kirchenmusikverein“, in: PZ, Jg. 128, [alle Nummern Mor-
genblatt], 17. November 1891, Nr. 316, S. 4–5; 18. November 1891, Nr. 317, S. 4; 19.
November 1891, Nr. 318, S. 3–4; 20. November 1891, Nr. 319, S. 4–5; 21. November
1891, Nr. 320, S. 4–5.
23Zur Rezeption der Missa solemnis in Pressburg in den Jahren 1891–1913 vgl. Jana
Lengová, „Die multiethnische und multikulturelle Stadt Pressburg und ihre religiösen
Traditionen um die Wende des 19. und 20. Jahrhunderts“, in: Musikgeschichte in
Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der
Universität Leipzig, H. 11, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller, Leipzig 2006,
S. 72–76.
24Text der Gedenktafel: MISSA SOLEMNIS L. VAN BEETHOVEN / OP. 123 IN HAC
S. MARTINI ECCLESIA / COLLEGIATA ET PAROCHIALI RITU SOLEMNI /
PRODUCTA EST PER SOCIETATEM MUS. ECCL. COND. A. D. / 1833. DIRIG.
J. KUMLIK: 1835, 44, 46, 57 (bis), 62, 63. / J. THIARD-LAFOREST: 1891, 92 (bis),
93, 94, 95. / L. BURGER: 1897, 98, 99, 1900. Dr. E. KOSSOW SOPR: 1902. / G.
FRANEK-JAUR: 1903. Dr. E. KOSSOW: 1906, 7, 8, 10 / Dr. E. KOSSOW: 1911, 12,
13. A. ALBRECHT: 1927. / Ad centenarium Prof. A. ALBRECHT 12. XI. 1933. Vgl.
Ballová, Beethoven (wie Anm. 1), S. 37, 92, Bildbeilage Nr. 49.
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3. Andere Träger der Beethoven-Tradition in Pressburg
Verschiedene Artikel in der Lokalpresse, Gelegenheitsgedichte sowie ästheti-
sche und pädagogische Schriften belegen in der erforschten Zeitspanne den
festen Platz Beethovens unter den größten Musik-Heroen. Tobias Gottfried
Schröer (1791–1850), der anerkannte Pressburger Ästhetiker, Literat und
Pädagoge, der seine Bücher unter dem Pseudonym (Anagramm) ‚Chr. Oe-
ser‘ veröffentlichte, schrieb der Kunstmusik einen besonderen Stellenwert
im Leben des Menschen zu.25 In seinem erfolgreichen, für Mädchen und
Frauen bestimmten Buch Chr. Oesers Briefe an eine Jungfrau über die
Hauptgegenstände der Aesthetik. Ein Weihgeschenck für Frauen und Jung-
frauen, denen es mit der ästhetischen Bildung ernst ist, das sich mit seinen
26 Auflagen (1. Auflage 1837, seit 1850 in der Bearbeitung von August
Wilhelm Grube) einer erheblichen Popularität erfreute, scheint er sich be-
züglich Beethovens die Ansichten E. T. A. Hoffmanns angeeignet zu haben:
So öffnet uns auch Beethoven’s Instrumentalmusik das Reich des
Ungeheuren und Unermeßlichen. [. . .] er führt uns die große Unend-
lichkeit vor im Gegensatz zur kleinen Endlichkeit, er steigt fortwäh-
rend aus dem heiteren Gebiet der Wirklichkeit in das ernstere Reich
des Unendlich-Erhabenen, es ist in ihm ein titanisches Ringen und
Himmelstürmen, das uns fast dämonisch mit fortreißt.26
Im 19. Jahrhundert war jedoch die Polarität zwischen Alltag und Festtag
zu groß, und die Musik Beethovens als Repräsentantin des Ernsten und Er-
habenen konnte zu den festlichen Momenten des Menschenlebens, folglich
zur Vervollkommnung des Lebensqualität im ästhetischen Sinne führen.
Die Kunstmusik wurde im 19. Jahrhundert also als ein Medium betrach-
tet, das den Menschen veredelt und seinen Geschmack verfeinert. In Press-
burg wurde eifrig Hausmusik, vor allem Gesang, Klavierspiel und Kammer-
musik, gepflegt, jedoch sind Quellen zum Repertoire solcher Aktivitäten
nur sehr fragmentarisch erhalten. Als pars pro toto seien einige Beispiele
angeführt. Das Haus des seit 1873 in Pressburg ansässigen Gymnasialpro-
fessors und gewandten Violoncellisten Friedrich von Dohnányi (1843–1909),
25Vgl. Jana Lengová, „Hudba v živote a diele Tobiasa Gottfrieda Schröera“ [Musik
im Leben und Werk von Tobias Gottfried Schöer], in: Slovenská hudba [Slowakische
Musik], Jg. 24, 1998, Nr. 3, S. 362–387.
26[Tobias Gottfried Schöer], Chr. Oesers Briefe an eine Jungfrau über Hauptgegenstän-
de der Aesthetik. Ein Weihgeschenck für Frauen und Jungfrauen, denen es mit der
ästhetischen Bildung ernst ist (bearbeitet und hrsg. von A. W. Grube), Leipzig 1852,
S. 161–162.
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dem Vater des phänomenalen Klaviervirtuosen Ernst von Dohnányi, wurde
eine wahre Residenz der Kammermusik,27 wo ein reiches Kammermusikre-
pertoire einschließlich der Werke Beethovens gespielt wurde. Er lehrte am
Gymnasium nicht nur Mathematik und Stenografie, sondern auch Musik.
Auf seine Konzerttätigkeit bezüglich der Kammermusik Beethovens weist
zum Beispiel das Konzert am 24. Oktober 1875 zu Gunsten des Wohltä-
tigkeitsfonds des Gymnasiums hin, wo er zusammen mit der jugendlichen
Pianistin Elise Révfy und seinem Gymnasialkollegen Stefan Dávid (Violine)
mit Erfolg Beethovens Trio in c-Moll op. 1 Nr. 3 spielte.28
Seit den 1850er Jahren erschienen Beethoven-Werke schon öfter auf den
Konzertprogrammen der einheimischen sowie gastierenden Klaviervirtuo-
sen. Um die bedeutendsten zu nennen:29 Clara Schumann (1856 Sona-
te C-Dur30; 1866 Sonate Nr. 23 f-Moll op. 57 „Appassionata“), Hans von
Bülow (1872 15 Variationen mit Fuge über ein Originalthema Es-Dur op. 35
„Eroica-Variationen“), Franz Liszt (1874 Sonate Nr. 12 As-Dur op. 26 ), Eu-
gen d’Albert (1886 zwei Sonaten Nr. 18 Es-Dur op. 31,3 undNr. 21 C-Dur
op. 53 „Waldstein“; 1907 wieder Sonate Nr. 21 C-Dur op. 53 „Waldstein“),
Alfred Grünfeld (1905 Sonate Nr. 27 e-Moll op. 90; 12. Januar 1907 Sona-
te Nr. 7 D-Dur op. 10,3; 3. Dezember 1907 Rondo G-Dur op. 51), Ernst
von Dohnányi (1905 zwei Sonaten Nr. 24 Fis-Dur op. 78 und Nr. 6 F-Dur
op. 10,2; 1906 Sonate Nr. 23 f-Moll op. 57 „Appassionata“), Emil Sauer
(1903 Sonate Nr. 21 C-Dur op. 53 „Waldstein“), Béla Bartók (1904 Sonate
Nr. 12 As-Dur op. 26), Frédéric Lamond (1906 Sonate Nr. 21 C-Dur op. 53
„Waldstein“), Moritz Rosenthal (1906 Sonate Nr. 30 E-Dur op. 109), Leo-
pold Godowsky (1905 Sonate Nr. 31 As-Dur op. 110; 1906 32 Variationen
c-Moll über ein eigenes Thema WoO 80, Rondo G-Dur op. 129), Wilhelm
27Jana Lengová, „Pressburg im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts – das Musikmilieu
der Jugendjahre Franz Schmidts“, in: Franz Schmidt und Pressburg, hrsg. von Carmen
Ottner (=Studien zu Franz Schmidt XII), Wien 1999, S. 16.
28J.K., „Musik“, in: Westungarischer Grenzbote, Jg. 4, 26. Oktober 1875, Nr. 1020, S. 4.
29Erstellt nach der Sammlung der Konzertprogramme (1835–1937) im Archiv der Stadt
Bratislava, der Recherchen der Pressburger Zeitung und der betreffenden Literatur.
30Sicher Sonate Nr. 21 C-Dur op. 53 „Waldstein“, und nicht Sonate Nr. 3 C-Dur op. 2,3.
Der Rezensent in PZ schreibt nämlich von einer zweiteiligen Sonate, was der Wald-
stein-Sonate entspräche, die im 2. (Introduzione) und 3. Satz (Rondo) attacca gespielt
wird – „im zweiten Theile namentlich wurden die schwierigsten Stellen so deutlich und
klar, so fertig und mit so viel Gefühl vorgetragen, daß sie Bewunderung erregten.“ Vgl.
W., „Localnachrichten. / Concert der Frau Clara Schumann-Wieck am 14. Februar“,
in: PZ, o. Jg., 17. Februar 1856, Nr. 40, S. 161.
Beethoven-Rezeption in Pressburg im Zeitraum von 1833 bis 1918 137
Backhaus (1908 Nr. 14 Sonata quasi una fantasia op. 27,2 „Mondscheinso-
nate“). Am Ende des 19. Jahrhunderts wurden Beethovens Klavierwerke,
namentlich die Sonaten, als Prüfsteine der Klavierkunst und unersetzbarer
Bestandteil des Klavierrepertoires betrachtet.
Unter den künstlerischen Ereignissen in Pressburg ragt das Konzert
am 19. Januar 1899 heraus, in dem der junge phänomenale Pianist, der
Pressburger Ernst von Dohnányi, den Solopart in Beethovens Klavierkon-
zert Nr. 4 G-Dur op. 58 mit Riesenerfolg vortrug; die drei vereinigten, in
Pressburg stationierten Militärkapellen, die des k. k. Infanterieregiments
Nr. 71 und 72 sowie die der Honved, dirigierte Militärkapellmeister Vinzenz
Prax.31 Nur knapp drei Monate vorher, am 24. Oktober 1898, trat der 21-
jährige Ernst von Dohnányi als Solist in demselben Werk Beethovens in der
Londoner Queen’s Hall unter der Leitung des berühmten Dirigenten Hans
Richter auf und startete damit seine internationale pianistische Karriere.
Von dem Violinschaffen Beethovens wurde öfters die Kreutzer-Sonate
op. 47 für Violine und Klavier aufgeführt: 1886 mit Marcello Rossi, 1879 mit
Joseph Joachim und 1902 mit Bronislav Hubermann. Beethovens einziges
vollendetes Konzert für Violine und Orchester D-Dur op. 61 wurde 1902
mit František Ondříček unter Begleitung der Militärkapelle interpretiert.
Das Werk wurde schon 1885 erfolgreich von dem KMV unter der Leitung
von Josef Thiard-Laforest mit dem einheimischen Geiger Johann Kopeczky
als Solist erstmals aufgeführt. Gastierende Orchester waren eine Seltenheit,
wie zum Beispiel 1884 die Meininger Hofkapelle mit ihrem Kapellmeister
Hans von Bülow, die unter anderem Beethovens Fünfte darbot.32
Merkwürdigerweise wurde Beethovens Oper Fidelio in Pressburg erst
spät in den Theaterspielplan aufgenommen: 1873 wurde sie erstmals von
der deutschen Theatergesellschaft der Theaterdirektoren Adam Bauer und
Ignaz Csernitz dargeboten.33 Sie wurde danach zwar mehrmals inszeniert,
jedoch gehörte sie nie zum Stammrepertoire.
Im Kontext der Beethoven-Forschung in Pressburg darf der Name des
hervorragenden Pressburger Musikkritikers und -Organisators Johann Bat-
31Jana Lengová, „Vojenská hudba a hudobný život Bratislavy v 19. storočí“ [Militärmu-
sik und das Musikleben in Pressburg im 19. Jh.], in: Slovenská hudba [Slowakische
Musik], Jg. 19, 1993, Nr. 3–4, S. 467.
32Gabriel Dušinský, „Hudobné dejiny siene bývalého Župného domu, dnešnej budovy
SNR“ [Die Musikgeschichte des Saals des ehemaligen Komitatshauses, des heutigen
Gebäudes SNR], in: Hudobný život [Musikleben], Jg. 16, 1984, Nr. 7, [S. 8].
33Štefan Hoza, Opera na Slovensku I [Die Oper in der Slowakei I], Martin 1953, S. 75.
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ka (1845–1917) nicht fehlen. In seiner, obwohl nur fragmentarisch erhalte-
nen Bibliothek befinden sich Beethovens Sinfonien, Sonaten, der Klavier-
auszug der Oper Fidelio und Kammermusik in der Bearbeitung für Klavier
zu vier Händen. Von Bedeutung ist auch sein schriftlicher Verkehr mit eini-
gen anerkannten Beethoven-Forschern, wie der Leipziger Musikschriftstel-
lerin Marie Lipsius bzw. La Mara, dem deutschen Beethoven- und Wagner-
Verehrer Ludwig Nohl oder dem österreichischen Kunsthistoriker und Beet-
hoven-Kenner Friedrich von Frimmel.34
Zum Schluss. Der Beitrag erhebt keinerlei Anspruch darauf, die Proble-
matik der Beethoven-Rezeption in Pressburg im Zeitraum 1833 bis 1918
vollständig ausgeschöpft zu haben. Das Thema hat viele Facetten, es ist zu
breit und zu vielschichtig. Es wurde nur auf die wichtigsten Aspekte hin-
gewiesen, um zu zeigen, welche gewaltige Wirkung die Musik Beethovens,
gesteigert bis zum Mythos, in der Zeit der Romantik hervorgerufen hat.
34Vgl. Alexandra Tauberová/ Jarmila B. Martinková, Johann Nepomuk Batka. Auswahl
aus der Korrespondenz, Bratislava 1999, S. 106–107 und 132. Die Korrespondenz befin-
det sich im Bestand J. N. Batka im Archiv der Stadt Bratislava. In dem zitierten Buch
sind kurze Ausschnitte aus einigen Briefen von M. Lipsius und L. Nohl veröffentlicht.
Marijana Kokanović Marković (Novi Sad, Serbien)
Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption in Novi Sad
und Belgrad im 19. Jahrhundert: Jovanka Stojković
und die Klaviersonaten von Beethoven
Vorwort
Die erste serbische Pianistin, die Beethoven-Sonaten zur Aufführung brach-
te, war Jovanka Stojković (Abb. 1).1
Neben ihrer Karriere als Pianistin wirkte sie auch als Konzertsängerin,
Komponistin und Musikpädagogin. Sie wurde 1852 in Temesvar [rumän.
Timis,oara] geboren, wo sich die dort ansässigen Serben in Gesangsvereinen
versammelten und ihre eigene Musiktradition pflegten.2 Bis zu ihrem 18.
Lebensjahr lebte sie in Prag und Wien. Klavierunterricht erhielt sie von
Alexander Dreyschock, dem hervorragenden tschechischen Pianisten, und
später bei Franz Liszt. Ihre musikalische Ausbildung setzte sie in Mailand
fort, wo sie zwei Jahre lang neben Klavier auch Gesang studierte.3
Sie taucht in der serbischen Musikszene in den 70er Jahren des 19. Jahr-
hunderts auf. In dieser Zeit war die serbische Jugendvereinigung auf dem
Höhepunkt ihrer Aktivitäten und setzte sich für die Förderung der nationa-
len Kunst ein. So sind auch die Presseartikel jener Zeit im Ton der damals
typischen romantischen Begeisterung geschrieben. Jovanka Stojković wur-
de eine derartige Ehre zuteil, wie „sie in unseren Landen noch niemandem
1Diese Studie ist das Resultat einer Arbeit am Projekt Identitäten der serbischen Mu-
sik von lokalen zu globalen Auswirkungen: Traditionen, Veränderungen, Herausfor-
derungen (ON 177004), das vom Bildungs- und Unterrichtsministerium der Republik
Serbien finanziert wurde.
2Siehe: Roksanda Pejović, Srpsko muzičko izvođaštvo romantičarskog doba [Die serbi-
sche Musikausführung in der Zeit der Romantik], Univerzitet umetnosti [Kunstuni-
versität Belgrad], Beograd 1991, S. 120–123.
3Wertvolle Studien über Jovanka Stojković verfassten Stana Ðurić Klajn („Jovanka
Stojković – zaboravljeni srpski muzičar“ [Jovanka Stojković, eine vergessene serbische
Musikerin], in: Muzika i muzičari [Musik und Musiker ], Beograd: Prosveta 1956) und
Aleksandar Vasić („Srpska pijanistkinja Jovanka Stojković“ [Die serbische Pianistin
Jovanka Stojković], in: Temišvarski zbornik, 3, Novi Sad: Matica srpska 2002, S. 58–
61).
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Abbildung 1: Jovanka Stojković (1852–1892)
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zuteil wurde“,4 und sie wurde verglichen mit einer „Blume, die mit ihrem
Duft die anderen übertreffen wird“.5 In der Zeitschrift Pozorište aus Novi
Sad schrieb der Literat und Publizist Branko Mušicki im Jahre 1872, dass
ihr Lehrer Franz Liszt sie „als erste Pianistin unserer Zeit“ betrachtete.6
Von welcher Bedeutung die Erscheinung einer Künstlerin derartigen For-
mats unter den Serben war, davon zeugt auch die Tatsache, dass etwa in
Novi Sad in den 1870er Jahren Konzerte gegeben wurden, in denen vor-
wiegend Klavierschülerinnen von Aleksandar Morfidis Nisis (1803?–1878)
auftraten, der 1838 von Wien nach Novi Sad kam. Während aber diese
Klavierspielerinnen junge Frauen aus bürgerlichen Familien waren, die im
Rahmen der allgemeinen Ausbildung auch eine unerlässliche musikalische
Ausbildung erhielten, deren pianistisches Wirken jedoch immer nach der
Heirat versiegte, so war Jovanka Stojković hingegen eine professionelle Pia-
nistin. Im Unterschied zu den von Nisis’ Schülerinnen gespielten Stücken,
die vorwiegend Salonmusik waren, interpretierte Jovanka Stojković auch
Werke von Beethoven, Robert Schumann, Liszt und Fryderyk Chopin.
Sie trat in vielen Städten Serbiens (Belgrad) und Österreich-Ungarns
(Budapest, Graz, Wien, Triest, Rijeka, Zagreb, Novi Sad, Zemun, Panče-
vo, Vršac, Bečkerek, Sombor, Subotica) auf sowie in England, Frankreich,
Dänemark und Russland. Ende 1879 ließ sie sich in Belgrad nieder, wo sie
als Pianistin und Privatlehrerin tätig war. Das letzte Konzert gab sie in
Serbien 1879, und von da an gibt es über sie in der serbischen Presse keine
Erwähnungen mehr. Die letzten Jahre ihres Lebens verbrachte sie in Paris.
Dort trat sie genau in jenen Tagen auf, als auch Pëtr Il’ič Čajkovskij sein
erstes Konzert in Paris gab und als der junge Ignacy Paderewski ebendort
gastierte.7 Anlässlich dieses Konzerts, auf welchem sie ausschließlich Wer-
ke slawischer Komponisten (Milij A. Balakirev, Anton Rubinštejn, Antonín
Dvořák, Bedřich Smetana, Pëtr I. Čajkovskij, Henryk Wieniawski) sowie
eigene Kompositionen zur Aufführung brachte, beschrieb die französische
4Anonym, „Iz umetničkog sveta“ [Aus der Welt der Kunst], in: Mlada Srbadija [Junge
Serben] vom 20. Mai 1872, III, Nr. 20, S. 318.
5-cki. [Branko Mušicki], „Umetnost. Pijanistkinja Jovanka Stojkovićeva“ [Kunst. Die
Pianistin Jovanka Stojkovićeva], in: Pozorište [Theater], Novi Sad, vom 27. März 1872,
I, S. 46, 187.
6Ebd.
7Klajn, „Jovanka Stojković“ (wie Anm. 3), S. 77.
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Presse sie als „eine brillante Pianistin serbischer Herkunft“ (Le Ménéstrel,
18. Januar 1891, No. 3).8 Sie starb 1892 in Paris.
Repertoire und Echo in der Presse
Angaben über die Konzerte von Jovanka Stojković (teils inklusive Angaben
über das Programm) sowie biografische Hinweise und Musikrezensionen fin-
den sich in damaligen Veröffentlichungen der serbischen Presse (Pozorište,
Zastava, Javor, Narod, Pančevac, Srpske novine usw.). In der Zagreber
Zeitung Narodne novine schrieb etwa August Šenoa über ihre pianistische
Kunstfertigkeit. Die Deutschen von Zemun lobten ihre Fähigkeiten als Pia-
nistin in der Zeitung Der Grenzbote.9 Den Artikeln in der Presse gemäß war
Jovanka Stojković eine wahre Virtuosin auf dem Klavier. Besonders gelobt
wurden ihre schnelle Fingerfertigkeit, die außergewöhnliche Geschicklich-
keit der linken Hand, ihr glänzendes Gedächtnis (sie spielte immer auswen-
dig, und das in einer Zeit, als dies noch nicht als verbindliche Norm auf
Konzerten galt), die Reinheit der Töne sowie die dynamische Nuancierung.
Das pianistische Repertoire von Jovanka Stojković war sehr reichhaltig
und vielfältig. Es umfasste einerseits virtuose Salonmusik von Liszt, Drey-
schock, A. Rubinštejn sowie eigene Kompositionen, die in dem für damals
typischen Stil geschrieben waren.10 Als Schülerin von Liszt brachte sie auf
den Konzerten zumeist seine Werke zur Aufführung sowie Klaviersonaten
von Beethoven. In ihrem Repertoire fanden sich jedoch auch Werke von
Felix Mendelssohn Bartholdy (Lieder ohne Worte), Schumann (Fantasie-
stücke op. 12; Kreisleriana op. 16) und Chopin (Etüden, Nocturnes und
Mazurkas). Sie vernachlässigte aber auch Werke serbischer und slawischer
Komponisten nicht (Kornelije Stanković 1831–1865, Josif Šlezinger 1794–
1870, Davorin Jenko 1835–1914, Aksentije Maksimović 1844–1873, Vatros-
lav Lisinski 1819–1854).11
Bereits nach ihren ersten Konzerten im Jahr 1872 wiesen die Kritiker
darauf hin, dass Jovanka Stojković mit besonderer Liebe ‚klassische Musik-
werke‘ zur Aufführung bringt:
8zit. n. Ebd.
9Eine detaillierte Auflistung der Presseartikel in Bezug auf Jovanka Stojković hat A.
Vasić erstellt. Siehe: Vasić, „Srpska pijanistkinja“ (wie Anm. 3), S. 58–61.
10Kompositionen von Jovanka Stojković sind nicht mehr erhalten.
11Vasić, „Srpska pijanistkinja“ (wie Anm. 3), S. 54–55.
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Unter ihren mädchenhaften Fingern erstehen die bedeutendsten Wer-
ke der großen Musiker mit Seele und Herz zu neuem Leben. Sie
versteht sie [. . .] und kommuniziert mit ihnen wie mit engsten Freun-
dinnen und spielt die längsten Stücke auswendig [. . .].12
Dank ihrer Aufführungen hatte das serbische Publikum erstmals Gelegen-
heit, Sonaten von Beethoven zu Gehör zu bekommen: Sonate cis-Moll,
op. 27 Nr. 2, Sonate d-Moll, op. 31 Nr. 2, Sonate C-Dur, op. 53, Sonate
f-Moll, op. 57, Sonate Es-Dur, op. 81a, Sonate e-Moll, op. 90 sowie auch
die Sonaten für Klavier und Violine op. 47 (Kreutzersonate) und op. 24
(Frühlingssonate). Die Kritiker betonten, dass sie die Beethovensonaten
meisterhaft spielte sowohl hinsichtlich des Stils als auch hinsichtlich der
Technik und Konzeption: „Fräulein Stojković hat eine außergewöhnliche
Gabe für die klassische Musik von Beethoven. In diesem Bereich wird sie
zweifelssohne auch in der weiten Welt zu Ehren gelangen.“13
Ihre ersten Auftritte im Theater von Novi Sad hatte sie am 23. und 27.
April 1872. Auf dem ersten Konzert am 23. April spielte sie Beethovens
Mondscheinsonate op. 27 Nr. 2 in cis-Moll.
Programm:
Gounod-Liszt: Faust-Walzer
L. van Beethoven: Sonate op. 27 Nr. 2, cis-Moll
Schubert-Liszt: Ständchen und Erlkönig
A. Dreyschock: Variation auf die Hymne God save the Queen
K. Stanković: Što se bore misli moje [Warum kämpfen meine Gedan-
ken]
K. Stanković: Sremsko kolo [Sremer Kolo]
In der Zeitschrift Pozorište wird angemerkt, dass ihre Interpretation der
Beethovensonate das Publikum in Begeisterung versetzte:
Es gibt nur wenige Künstler, die dazu fähig sind, dem Adagio-Satz
seinen vollkommenen Ausdruck zu geben, für welchen der große Kom-
ponist selbst die Anmerkung notierte ‚Si deve suonare delicatissima-
12Anonym, „Iz umetničkog sveta“ (wie Anm. 4),S. 319.
13-J.- [Jovan Jovanović Zmaj], „Podlistak. Koncerti Jovanke Stojkovićeve“ [Feuilleton.
Konzerte von Jovanka Stojković], in: Zastava [Die Fahne], Novi Sad, vom 10. Mai
1872, VII, Nr. 55, S. 2–3.
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mente‘. Fräulein J. Stojković nimmt hier unter den Pianisten einen
zu würdigenden Platz ein.14
Unter den wenigen Musikkritiken professioneller Art, die sich auf die Auf-
führungen von J. Stojković beziehen, befindet sich auch eine Rezension des
Schriftstellers Jovan Jovanović Zmaj, die in der Zeitung Zastava erschien.
Zmaj war ein leidenschaftlicher Musikliebhaber und hatte selbst eine soli-
de Musikausbildung. Über Stojkovićs Interpretation der Mondscheinsonate
äußert er sich folgendermaßen:
Selbst Clara Schumann, die eine solche Begabung für die Musik Beet-
hovens hat, könnte in diesem langsamen und leisen Adagio-Satz bei
Jovanka die individuellen Nuancen erkennen, und dabei aufgerüttelt
werden und sich darauf besinnen, dass weniger in diesem verlangsam-
ten Tempo der große Effekt besteht, sondern in dem beschleunigten,
so wie man es oft auf den Konzerten der neuen Künstler, besonders
bei Rubinstein, zu hören bekommt. So wie die Künstlerin im ersten
Satz der Sonate ihre kritische Begabung unter Beweis stellte, so ließ
sie im letzten Satz die technische Kunstfertigkeit erkennen. Dabei
handelt es sich aber nicht um eine seelenlose schülerhafte Schnellig-
keit, sondern vielmehr um eine maßvolle, enthusiastische und kunst-
volle Geschwindigkeit. Davon zeugt auch der starke Eindruck, den sie
beim Publikum hinterließ, das nach der Sonate begeisterten Applaus
spendete.15
Gerade die Interpretation des ersten Satzes derMondscheinsonate stellt das
hermeneutische Schlüsselproblem des Werkes dar. Beethoven setzte mit die-
ser Sonate einen Schritt in Richtung Romantik, indem er an die Stelle des
ersten Satzes einer klassischen Sonate eine Nocturne setzte. Davon zeugt
auch seine Bezeichnung „Sonata quasi una fantasia“. Die Taktangabe „alla
breve“ beschleunigt das Metrum des ersten Satzes, eröffnet aber auch We-
ge unterschiedlicher pianistischer Interpretation: „Ist die Nocturne nur die
Introduktion zu einem Zyklus oder liegt genau in ihr der bedeutungsvolle
Fundus der gesamte dreisätzigen Form.“16
14J., „Srpsko narodno pozorište. Koncert gospođice Jovanke Stojkovićeve“ [Serbisches
Nationaltheater. Das Konzert von Fräulein Jovanka Stojković], in: Pozorište vom 25.
April 1872, I, 58, S. 235.
15-J.-, „Podlistak“ (wie Anm. 13), S. 2–3.
16Vasić, „Srpska pijanistkinja“ (wie Anm. 3), S. 57–58.
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Auf ihrem zweiten Konzert in Novi Sad, das sie am 27. April gab, prä-
sentierte J. Stojković dem Publikum die Beethoven-Sonate in C-Dur op. 53
(Waldstein-Sonate).
Programm (Abb. 2):
F. Liszt: Fantasie über Lucia [di Lammermoor ], op. 13
L. van Beethoven: Sonate op. 53, C-Dur
Mozart-Liszt: Fantasie über Don Juan
R. Schumann: Kreisleriana (1, 5, 8)
K. Stanković: Srpske narodne pesme [Serbische Volkslieder]
Auch dieses Konzert fand in der Presse große Beachtung. Über ihre Inter-
pretation der Waldstein-Sonate schrieb J. J. Zmaj:
Die junge Künstlerin [. . .] zeigte in der Waldsteinsonate ein ganzes
Meer an Gefühlen auf. Das übermütige Allegro klang in seinem präzi-
sen Tempo so rein, keine einzige Note wurde ausgelassen, auch wenn
die Künstlerin auch dieses große Werke – ebenso wie die anderen
Werke – auswendig spielte.17
In der Zeitschrift Pozorište schreibt der Autor des Konzertberichts folgen-
des:
Besonders rein und schön wurde das Thema im Rondo der Sonate
zum Ausdruck gebracht, insbesondere gegen Ende, wo es von einem
Triller begleitet wird. Ein noch besserer Klang könnte nur vom In-
strument abhängen, denn die Finger könnten keinen vollkommeneren
Ausdruck geben. Unzählige Male wurde die Künstlerin nach diesem
Stück vom Publikum aufgefordert, sich zu verbeugen. . .18
Die Berichte in der damaligen Presse bezeugen, mit welcher Begeisterung
das Publikum die Aufführung dieses Werkes von Beethoven aufnahm. Auf
das Publikum Novi Sads, das an Salonmusik zeitgenössischer Komponis-
ten gewöhnt war, musste die Waldstein-Sonate, welche auf beste Weise die
klanglichen Möglichkeiten aus dem Èrard-Klavier herausholte, zweifellos
einen starken Eindruck hinterlassen haben. Es wird in den Presseberichten
betont, dass der „Applaus unermesslich war“ sowie dass sich die Künstle-
rin vor dem Publikum unzählige Male verbeugen musste und mit Blumen
17-J.-, „Podlistak“ (wie Anm. 13), S. 3.
18J., „Srpsko narodno pozorište. Drugi koncert gospođice Jovanke Stojkovićeve“ [Serbi-
sches Nationaltheater. Das zweite Konzert von Fräulein Jovanka Stojković], in: Pozo-
rište vom 27. April 1872, I, Nr. 59, S. 243.
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Abbildung 2: Programm des Konzerts der Pianistin Jovanka Stojković in Novi
Sad am 27. April 1872, übernommen aus der Zeitschrift Pozorište
vom 27. April 1872, I, Nr. 59, S. 240
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überhäuft wurde. Nach dem Konzert wurde zu Ehren der Künstlerin ein
Bankett gegeben, und der Dichter Zmaj schrieb in seinem Artikel voller
Begeisterung folgendes:
Bekannte der jungen Künstlerin bereiteten ihr dieses große schöne
Bankett, auf welchem in verschiedenen Sprachen gesprochen wur-
de, über den schnellen Abschied und über die glückliche Begegnung.
Wenn dieser Augenblick unsere Künstlerin an die Sonate Les adieux
erinnert hat, so möge sie nicht auf Le retour vergessen, auf dass sie
ohne Zweifel einst mit uns gemeinsam verschiedene Variationen der
Zufriedenheit erleben möge.19
Anlässlich der Konzerte in Novi Sad schrieben die berühmten Schriftsteller
Laza Kostić und Jovan Subotić Gedichte zu Ehren der jungen Pianistin.
In Belgrad trat Stojković am 3. und 6. Mai desselben Jahres auf. In der
Zeitung Jedinstvo wurde auch das Konzertprogramm abgedruckt, das sie
am 3. Mai im Nationaltheater in Belgrad aufführte.20
Programm:
Mozart-Liszt: Fantasie über Don Juan
Liszt-Donizetti: Réminiscences de Lucia di Lammermoor
L. van Beethoven: Sonate op. 53
R. Schumann: Kreisleriana (Nr. 1, 5, 8)
K. Stanković: Sremsko Kolo [Sremer Kolo]
In der Zeitung Mlada Srbadija wird erwähnt, dass Jovanka Stojković in
dieser Zeit neben der Sonate op. 27 Nr. 2 und op. 53 auch die Sonate op. 31
Nr. 2 aufgeführt hat.21
In der Presse wird auch bemerkt, dass J. Stojković mit dem Violinis-
ten Dragomir Krančević, dem ehemaligen Konzertmeister der Budapester
Oper, am 8. Mai 1872 in Pančevo die Kreutzersonate „lang in der Zeit, aber
kurzweilig aufgrund des Genusses“ – wie der anonyme Verfasser des Arti-
kels bemerkt – gespielt hat.22 Das Publikum hat die Künstlerin mit Begeis-
terung aufgenommen und mit stürmischem Applaus, Lorbeerkränzen und
Blumen belohnt. Beim Konzert, das am 26. Dezember 1879 im Städtischen
Kasino in Belgrad stattfand, spielte Stojković Beethovens Frühlingssonate
19-J.-, „Podlistak“ (wie Anm. 13), S. 3.
20Anonym, „Koncert“ [Konzert], in: Jedinstvo [Einheit], Belgrad, vom 9. Mai 1872, IV,
100, S. 208.
21Anonym, „Iz umetničkog sveta“ (wie Anm. 4), S. 319.
22Ebd.
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für Violine und Klavier. In der Ankündigung des Konzerts in Srpske no-
vine am 25. Dezember 1879 wird der Name des Violinisten jedoch nicht
erwähnt.23
In der Zeit zwischen 1879 und 1881 nahmen im Repertoire von Jovanka
Stojković die Sonaten einen herausragenden Platz ein. Bei dem am 19. April
1879 abgehaltenen Konzert spielte sie als erstes die Beethoven-Sonate in
cis-Moll op. 27 Nr. 2 und auf dem Konzert im Nationaltheater die Sonate
in d-Moll op. 31 Nr. 2. In späteren Konzerten brachte sie dem Belgrader
Publikum weitere drei Beethoven-Sonaten zu Gehör: op. 81a (28. Februar
1880), op. 57 (29. Dezember 1880) und op. 90 (15. April 1881). In ihrem
Repertoire befand sich auch Liszts Fantasie über Motive aus Beethovens
Ruinen von Athen (28. Februar 1880).24
Schluss
Nachdem Jovanka Stojković ihre Heimat verlassen hatte und 1881 nach
Paris gegangen war, hatte das Belgrader Publikum am ehesten die Gele-
genheit, Beethovens Klaviermusik durch Gastkonzerte fremder Musiker zu
hören. Emil Sauer gastierte am 16. Januar 1894 in Belgrad und spielte die
Beethoven-Sonate op. 57. Er kam mit seinem eigenen Bösendorfer-Klavier
und persönlichem Klavierstimmer in der serbischen Hauptstadt an, was für
die damalige Zeit als echte Sensation wahrgenommen wurde. Die französi-
sche Pianistin Mariette Vaian, die Frau des französischen Handelsattaché
in Serbien, spielte auf ihren Konzerten Beethovens Sonate op. 27 Nr. 2 und
op. 57. Die deutsche Pianistin Marie Unschuld von Melasfeld gastierte En-
de November 1902 in Belgrad. Sie spielte das Konzert in G-Dur von Beet-
hoven, und bei einem Auftritt einige Monate später interpretierte sie die
Sonate op. 27 Nr. 2. Die Pianistin Luisa Gerlach aus München spielte 1905
die Sonate op. 10.
Neben den Gastkonzerten der bereits erwähnten Musiker hatte das Bel-
grader Publikum auch Gelegenheit, Klaviersonaten von Beethoven bei Auf-
tritten der Schüler der Musikschule zu hören sowie von deren Professoren
Jelena Dokić und Rajna Dimitrijević. Im Programm der Schüler befanden
sich folgende Sonaten: Leichte Sonate op. 49 Nr. 1 und 2; Sonaten op. 10
Nr. 1, 2 und 3; op. 14 Nr. 2; op. 27 Nr. 2; op. 31 Nr. 1, 2 und 3; op. 57; op. 81a
23Slobodan Turlakov, Knjiga o Betovenu sa nama do 1941. Quasi una fantasia [Buch
über Beethoven bei uns bis 1941. Quasi una fantasia], Belgrad 1998, S. 26.
24Ebd., S. 32.
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und op. 90. Am häufigsten aufgeführt wurde dabei die Mondscheinsonate,
gefolgt von der Appassionata.25
Jovanka Stojković zeigte sich in den 1870er Jahren als Pianistin von euro-
päischem Format, mit ihrer brillanten Technik aber auch ihrer selbständig
kritischen Haltung angesichts von Fragen der Konzeption von Musikwerken.
Der Musikwissenschafter Aleksandar Vasić betont, dass es ihr Verdienst
war, dass die Serben mit den bedeutendsten Werken der europäischen Kla-
vierliteratur vertraut werden konnten.26 Ihr Repertoire war im Vergleich
mit dem Repertoire der Pianisten von Weltrang der damaligen Zeit sehr
fortschrittlich, insbesondere wenn man das Niveau der musikalischen Auf-
führungspraxis der damaligen Zeit in serbischen Gebieten in Betracht zieht.
Die Durchforschung internationaler Zeitungen und Archive würde ein noch
deutlichereres Bild über ihre internationale Pianistenkarriere geben kön-
nen, denn diese bedeutete in der bescheidenen serbischen Musikkultur der
70er und 80er Jahre des 19. Jahrhunderts eine absolute Kuriosität.
Übersetzung ins Deutsche: Vera Merkel
25Ebd., S. 33–38.
26Vasić, „Srpska pijanistkinja“ (wie Anm. 3), S. 58.
Florinela Popa (Bucures,ti, Rumänien)
Ideologische Einflüsse auf die Beethoven-Rezeption in
Rumänien
Bereits in der Gründungszeit des ersten Bukarester Sinfonieorchesters
(1866) nahm die Musik Beethovens einen privilegierten Platz im Konzertle-
ben ein. Allein in den ersten sechs Jahren sinfonischer Konzerte in Bukarest
wurde „ausnahmslos mindestens ein Stück von Beethoven“1 ins Programm
aufgenommen. Kein anderer Komponist konnte ihn übertreffen, der Name
Beethoven blieb jahrzehntelang eine konstante Erscheinung auf den Kon-
zertplakaten. In Siebenbürgen war Beethoven schon länger ein Begriff für
das Publikum, ins Bewusstsein der Konzertgänger war er bereits „in ei-
ner den Lebzeiten des Komponisten nahen, wenn nicht sogar zeitgleichen
Epoche“2 eingedrungen.
Angesichts dieses Popularitätskapitals Beethovens im rumänischen Raum
ist es nicht verwunderlich, dass die totalitären Regime des 20. Jahrhunderts
in Rumänien das Image des Komponisten als Instrument der Propaganda
und der ideologischen Manipulation missbrauchten. Zwei signifikante Bei-
spiele für die ideologische Instrumentalisierung sollen im Folgenden skiz-
ziert werden. Die erste fand in einer Zeit statt, als Rumänien, damals ein
Verbündeter Deutschlands während des Zweiten Weltkriegs, mit dem hit-
lertreuen Marschall Ion Antonescu an der Spitze, das Vorbild der Nazis in
gewisser Weise übernahm (1940–1944). Die zweite – und länger währende
– ideologische Vereinnahmung Beethovens begann mit der Machtergreifung
der Kommunisten 1947 und dauerte bis 1989 fort, samt inhärenter Verlän-
gerungen auch nach der Wende.
Vor der politisch bedingten Um- und Missdeutung Beethovens waren die
meisten Texte rumänischer Autoren über den deutschen Komponisten mit
den Klischees einer anachronistischen Romantik behaftet. In Ermangelung
zeitlich aktueller Literaturquellen und einer kohärenten Perspektive per-
petuierten solche Texte unbekümmert und naiv diverse Mythen aus der
Biografie Beethovens:
Er [Beethoven] war sich dessen bewusst, dass er dem Geschlecht der
Götter entsprungen war. Er harrte des Augenblickes, da die Könige
1Eugen Pricope, Beethoven, Bucures,ti: Verlag „Ed. Muzicală“ 1958, S. 263.
2Ebd., S. 261.
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und Kaiser dieser Welt sich vor ihm beugen würden – und so geschah
es: Im Vorbeigehen grüßten ihn Kaiser und Kaiserin zuerst, alsdann
erwiderte er selbst ihre ergebenste Begrüßung mit zwei zum Hute
erhobenen Fingern.3
Und weiter: „Im Augenblick, als er seinen Geist aushauchte, wurden Him-
mel und Erde von Donner und Beben erschüttert: Gott empfing seine Seele
königlich im Himmelreich!“4
Mit derselben nonchalanten Naivität ging man auch an Beethovens Schaf-
fen heran. Von analytischen Anhaltspunkten war nicht einmal die Rede:
Beethoven fand seine Seelenruhe nur beim Improvisieren am Klavier.
Aus der schier unerschöpflichen Quelle seines Genies strömte die me-
lodische und harmonische Flut seiner Erfindungsgabe heraus, die er
durch die Tasten des Cembalos zu Gehör brachte, um somit jene
Gedanken freizusetzen, die seine leiblichen und seelischen Leiden zu
lindern vermochten.5
Es gab in dieser Zeit dennoch Ausnahmen von dieser Rhetorik, beispiels-
weise eine einbändige Monografie mit dem Titel Beethoven 1827–1927, die
die Kulturstiftung „Principele Carol“ („Fürst Karl“) anlässlich des 100.
Todestags des Komponisten herausbrachte. In gepflegter Sprache und gut
dokumentiert – obwohl seltsamerweise der Name des Autors nicht erwähnt
wird6 – widerspiegelt dieses Buch einen gewissen Zeitgeist des deutschen
Kulturraums. Bezeichnend für die damals aufkommende Rassentheorie ist
in diesem Sinne die Erwähnung der deutschen (Un-)Reinheit Beethovens.
Die Formulierung des unbekannten Autors ist per se ein Ausdruck des In-
teresses für diesen Ansatz:
Die Besonderheit, dass Beethoven flämischer Abstammung war, wur-
de oft besprochen und im Sinne seiner aufbrausenden Natur ausge-
legt, die nicht dem reinen deutschen Geiste zu entsprechen scheint.
Selbst in den vorherrschenden Motiven seiner Sinfonie des Tanzes
[d. h. 7. Sinfonie – Anm. d.Verf.] konnte man Reminiszenzen seines
3Horia Botescu, Culturale. Ploies,ti: Druckerei „Concurent,a“; V. Dumitrescu, 1928:
„Ludwig van Beethoven“, S. 31–35 (Vortrag zum 100-jährigen Beethoven-Jubiläum),
S. 34.
4Ebd., S. 35.
5Mihai Gr. Poslus,nicu, Istoria muzicii universale [Weltgeschichte der Kunstmusik],
Bucures,ti: Verlag „Cartea Românească“ 1935, S. 154.
6Es ist nicht auszuschließen, dass es sich hierbei um eine Übersetzung handelt.
152 Florinela Popa
Blutes wiedererkennen, das zeitweilig dem Geiste flämischer Kirmes-
sen verbunden war.7
Ende der 1930er Jahre zeigte sich Rumänien gegenüber Nazi-Deutschland
immer ‚ehrerbietiger‘ (etwa in den Printmedien), und die pro-deutsche Poli-
tik wurde ab 1940 mit der Machtübernahme General Antonescus manifest.
Antonescu sah sich in einer ersten Phase gezwungen, zusammen mit der
Legionärsbewegung zu regieren, einer in ihrer Ideologie faschistisch gepräg-
ten und hitlertreuen Gruppierung (es handelt sich dabei um die sogenannte
Zeit des National-Legionären Staates, 1940–1941). Bald darauf schaffte es
Antonescu, die Legionäre auszubooten, und er wurde zum allein herrschen-
den Führer eines militaristischen Regimes, das Hitler zur Verfügung stand.
Vielsagend ist in diesem Zusammenhang auch die drastisch antisemitische
Politik Antonescus, die nach der Beseitigung der Legionäre aus der Re-
gierung zwar nicht mehr ideologisch motiviert war, sondern aus „starken
nationalen Gefühlen“ schöpfte und mit „einigen taktischen Zielen der Au-
ßenpolitik“8 begründet wurde.
Rumäniens politischer Kurs fand unweigerlich auch im Kulturleben und
damit im Musikleben ihren Niederschlag. Die Annexion Österreichs durch
Deutschland im März 1938 etwa wurde auch in Bukarest feierlich begangen,
mit dem ‚Anschluss‘ ging u. a. ein Übermaß an deutscher Musik in den
Konzertsälen einher, wie der rumänische Komponist Mihail Jora in einer
Zeitungskolumne etwas verwundert feststellte:
Seit zehn Tagen steht das Bukarester Konzertleben – zufällig oder ge-
wollt – unter dem Bann des sogenannten Anschlusses. Ein Schwarm
deutscher Künstler stürzte sich auf Bukarest, und in einer Woche
wurde mehr teutonische Musik dargeboten als andermal in einem
ganzen Monat. [. . .] Man sage uns nicht, dass Beethoven und Brahms
auch in Deutschland hundertfach aufgeführt würden. Dort handelt
es sich nicht nur um den besonderen Kultstatus, den diese genießen,
sondern auch um ein Publikum, das von Konzert zu Konzert ein an-
deres ist. Bei uns sind es dreihundert Personen, immer dieselben, die
Konzerte besuchen.9
7N.N., Beethoven 1827–1927, Bucures,ti: Fundat,ia Culturală „Principele Carol“ [Kul-
turstiftung „Fürst Karl“] 1927, S. 13.
8Mihai Bărbulescu u. a., Istoria României [Geschichte Rumäniens], Bucures,ti: Verlag
„Corint“ 2012, S. 386.
9Mihail Jora, „Concerte“ [Konzerte], in: Zeitung Timpul 2 (1938), Nr. 321 vom 26.
März 1938, S. 2.
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In den Jahren 1940–1944 wurde Musik von Beethoven in Bukarest auch wei-
terhin vielfach dargeboten. In dieser Zeit erschienen keine nennenswerten
tiefgehenden Abhandlungen über Beethoven, hingegen wurde der Kompo-
nist in der faschistischen rumänischen Presse als unantastbare Ikone des
Deutschtums und der rassischen Reinheit hochstilisiert. Beethoven wurde
in Artikeln erwähnt, die den Nationalsozialismus verherrlichten, allein der
Name sollte für die nationalsozialistischen ‚Werte‘ einstehen:
Die deutsche Kultur besitzt einen der reichhaltigsten Schätze der
universellen Geistigkeit. J. S. Bach und Beethoven haben die Ton-
kunst in den höchsten Himmel erhoben. [. . .] Es wurde behauptet,
dass totalitäre Staaten den Schaffensdrang des Einzelnen ersticken
würden. Das ist Unsinn. [. . .] In Deutschland sind die Rechte der
Kunstschaffenden statuiert und gesichert. [. . .] Der deutsche Musi-
ker, Maler oder Dichter weiß diese Anerkennung zu schätzen, folg-
lich nimmt er mit ganzem Herzen am Leben seiner Heimat teil. Der
deutsche Künstler wird also kein Kneipenlümmel, kein Neurastheni-
ker, kein Klatschweib sein, sondern ein Kämpfer, ein Erleuchteter,
der an die Tradition jener großen deutschen Kunstschaffenden aus
der Vergangenheit anknüpft [. . .], die in aller Aufrichtigkeit an den
konstruktiven Wert und den Messianismus ihrer Kunst geglaubt ha-
ben.10
Mehr noch: Beethovens Musik wurde mit jener von Felix Mendelssohn Bar-
tholdy verglichen, nur um die vermeintliche Minderwertigkeit des Letzteren
hervorzuheben, die seinem Judentum angelastet wird: „Ein flüchtiger Blick
in die Vergangenheit der Musik genügt, um in aller Unvoreingenommen-
heit feststellen zu können, dass die Juden von künstlerischer Dürftigkeit
zeugen.“11 Diese Äußerung begründete der Autor durch ein Zitat aus Vin-
cent d’Indys Kompositionslehre Cours de composition musicale von 1912:
Die Musik Mendelssohns ist im Allgemeinen durch ihre äußerlichen
Qualitäten verführend, doch herrscht in ihr ein stetiger Geist des Ek-
lektizismus [. . .]. Seine Klaviersonate ist eine wahrhafte Nachahmung
Beethovens, abgesehen vom Schluss, der nichts Beethovensches mehr
aufweist: Er ist bloß erschreckend vulgär.12
10Mircea Streinul, „Cronica germană“ [Deutsche Chronik], in: Zeitung Universul literar
vom 30. November 1940, S. 8.
11Romeo Alexandrescu, „Vincent d’Indy despre evrei“ [Vincent d’Indy über die Juden],
in: Universul literar vom 24. August 1940, S. 5.
12Ebd.
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Derselbe Kolumnist ereiferte sich über Beethovens Klaviersonaten, seine
naiv-romantische Rhetorik habe kaum noch etwas mit der „Unvoreinge-
nommenheit“ zu tun, mit der er die „künstlerische Dürftigkeit der Juden“
postulierte:
Beethovens Klaviersonaten sind die weitläufigste, umfassendste und
stärkste Erschaffung, die den Rang des Meisterwerks erklommen hat
und sich geräumig und durchdringend als Entwicklungslinie entfaltet.
[. . .] Die Beethovensche Sonate durchquert noch nie Dagewesenes,
sie schlägt die Bahn des musikalische Ideen und ihre instrumentale
Umsetzung stetig schöpfenden und erneuernden Genies ein.13
Beethovens Name wurde auch dann herangezogen, wenn es um die er-
wünschte Popularisierung und Zugänglichkeit der Musik für breite Mas-
sen ging; hier kann man auch eine unbestreitbare Ähnlichkeit der Ansätze
in der nationalsozialistischen und der kommunistischen Ideologie feststel-
len. Was die Zugänglichkeit der Musik anbelangt, scheinen die „Massen im
Dritten Reich“ einen gewissen Vorteil zu genießen: „Infolge einer langen
Tradition sind die Massen im Dritten Reich imstande, einem Oratorium
von Bach, einer Sinfonie von Beethoven oder den polyphonischen Ausströ-
mungen eines Richard Strauss zuzuhören.“14
*
Nach dem radikalen politischen Einschnitt Ende des Zweiten Weltkriegs
übernahm Rumänien mit seiner Zuordnung zur Einflusssphäre der Sowjet-
union die gesamte Palette der kommunistischen Ideologie. In den über fünf
Dekaden des kommunistischen Regimes häuften sich in der rumänischen
Literatur über Beethoven äußerst erfindungsreiche Auslegungen seines Le-
bens und Werks an, die der staatlich-offiziellen Linie entsprachen. Hinzu
kam eine ganze Reihe von Übersetzungen von Beethoven-Publikationen
aus dem Russischen (beispielsweise aus Schriften von Alexander Alschwang
[russ. Aleksandr Al’švang]) oder aus den Schriften des französischen ‚Fort-
schrittlers‘ Romain Rolland.15
13Ders., „Audit,ie integrală a sonatelor pentru pian de Beethoven“ [Gesamtaufführung
der Klaviersonaten Beethovens], in: Universul literar vom 20. September 1943, S. 2.
14Ders., „Climatul muzical al Germaniei“ [Musikklima in Deutschland], în: Universul
literar vom 4. Januar 1941, S. 8.
15Siehe Anhang.
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Befremdlich wirkte von Anfang an, dass jeglicher Diskurs über Beetho-
ven sich auf Begriffen wie ‚Klassenhass‘ und ‚Klassenkampf‘ stützte. Das
soziale, politische und kulturelle Umfeld des Komponisten wurde als ein
regelrechtes ‚Schlachtfeld‘ dargestellt, auf dem sich ‚sozial antagonistische
Kräfte‘ maßen. Selbst die Strömung des Sturm und Drang wird als Trieb-
kraft dieser Konfrontation beschrieben:
Die unter dem Namen Sturm und Drang bekannte Bewegung war eng
verflochten mit dem politischen Kampf und drückte die Tendenzen
der fortschrittlichen Gesellschaftsgruppen aus, die begonnen hatten,
eine wichtige Rolle im politischen Leben des Landes zu spielen.16
Da Beethoven auf diesem vermeintlichen ‚Kriegsschauplatz‘ keineswegs pas-
siv bleiben durfte, wurde der Musiker porträtiert, als wäre er ein aktiver
Teilnehmer, der mit seiner ganzen Schaffenskraft dem Klassenkampf frönte:
[. . .] Die Klassenzugehörigkeit des genialen Komponisten, das Um-
feld, in dem sein Bewusstsein geformt wurde, die Natur seines Tem-
peraments – all dies ließ nicht zu, dass er sich vom Boden der unmit-
telbaren Wirklichkeit entfernt hätte.17
Und weiter:
Seine Absicht war, mit seiner Musik den Menschen in Not dienlich zu
sein, den breiten Massen, die nach einem Jahrhunderte währenden
Dasein in Obskurantismus und Geringschätzung nun zum Erwachen
aufgerufen wurden.18
Das Verhältnis Beethovens zur Aristokratie seiner Zeit stellte die Erfin-
dungsgabe der kommunistischen Autoren vor große Herausforderungen. Es
galt, immer wieder zu beweisen, dass die herrschende Klasse einen unheil-
vollen Einfluss auf Beethoven in verschiedenen Episoden seines Lebens aus-
geübt habe oder dass der Komponist sich selbst auferlegt habe, sich von der
Aristokratie zu distanzieren. „Der Musiker aus Bonn ließ sich in Wien nicht
von der frivolen Welt der Aristokratie vereinnahmen und vergeudete seine
Zeit nicht mit den zahlreichen mondänen Treffen, zu denen er eingeladen
wurde.“19
16Gheorghe Meris,escu, Istoria muzicii universale [Weltgeschichte der Kunstmusik],
Bd. 1, Bucures,ti, Verlag „Ed. Didactică s,i Pedagogică“ 1964, S. 199.
17Pricope (wie Anm. 1), S. 87.
18Meris,escu (wie Anm. 16), S. 200.
19Pricope (wie Anm. 1), S. 19.
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Nicht selten sind moralisierende Stellen zu lesen, in denen auf die Kon-
sequenzen verwiesen wurde, die Beethoven in Augenblicken der ‚Verirrung‘
habe in Kauf nehmen müssen, als er so leichtfertig war, sich den Kreisen
der vornehmen Gesellschaft anzupassen: „Trotz der offiziellen Ehrungen,
die ihm zuteilwurden, begann der große Komponist in Vergessenheit zu
geraten. In Kürze sollte er sich von der ‚Dauerhaftigkeit der Ehrerbietung‘
durch die Adligen und Potentaten der Zeit überzeugen.“20
Selbst die Beschreibung der äußeren Erscheinung Beethovens wurde zum
Anlass und zum Vorwand, sich über die Aristokratie auszulassen:
In den nach Spektakeln begierigen aristokratischen Salons betrach-
tete man die Natur und die Gestalt Beethovens mit Interesse. Er
war kleinwüchsig, untersetzt, aber breitschultrig. Sein breites, von
Windpockennarben gezeichnetes Gesicht war wie in Stein gemeißelt.
Er hatte schwarze, struppige Haare. Seine Adleraugen funkelten und
waren manchmal in Melancholie, in Schüchternheit gehüllt.21
Wenn es um das Schaffen des deutschen Musikers ging, so scheuten die
kommunistischen Autoren keine Mühe, den Leser davon zu überzeugen,
dass Beethoven bereits eine sozialistisch-realistische Musik avant la lettre
komponiert habe. Sein Werk wurde in diesem Sinne als Sprachrohr der Mas-
sen, als militante, ‚revolutionäre‘ Musik mit ‚gesellschaftlichem Widerhall‘
dargestellt:
Um sein 35. Lebensjahr herum hatte Beethoven ein höheres Konzept
über den Sinn seines Schaffens entwickelt. Eine authentisch revolutio-
näre Musik hatte mehr als nur überschwängliches Auflodern, mehr
als nur ein Spiegelbild nebensächlicher Gesellschaftsereignisse zu sein.
Sie musste durch angemessene Mittel und Wege die Bedeutung eines
verallgemeinernden künstlerischen Dokumentes über den komplexen
Sinn einer Epoche erlangen.22
Die Wesenszüge, die Beethovens Schaffen attestiert wurden, scheinen im
Wesentlichen den Standards einer sozialistisch-realistischen Musik zu ent-
sprechen. Ein Merkmal, dem übrigens eine große Bedeutung beigemessen
wurde, war die Nutzung folkloristischer Quellen:
20Ebd., S. 140.
21Meris,escu (wie Anm. 16), S. 202.
22Pricope (wie Anm. 1), S. 147.
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Beethovens Musik ist in erster Linie von der starken Verknüpfung mit
dem deutschen Volkslied geprägt, das zum Schöpfungsmaterial für
seine Musiksprache geworden war. [. . .] Um von Millionen Menschen
verstanden zu werden, denen er die Musik näher bringen wollte, ging
Beethoven auf den schöpferischen Volksgenius zu, dies umso mehr als
das Volk selbst im Mittelpunkt seiner Beschäftigungen stand.23
Nicht weniger relevant für diese Herangehensweise ist die Erwähnung ande-
rer ‚volkstümlicher‘, anspornender Quellen in Beethovens Musik, darunter:
Soldatenlieder, die „in einer Zeit unaufhörlicher Kriege aufgeblüht waren“,
Sieges- oder Trauermärsche, Massenlieder, die „im revolutionären Trubel
erschaffen wurden“, Melodien „aus der Musik anderer Völker“ (russische,
ungarische, schottische oder slowakische Lieder).
Weitere Charakteristika, die die kommunistische Musikwissenschaft in
Rumänien der Musik Beethovens zuschrieb, zielten auf die Fortführung
der sogenannten ‚fortschrittlichen Traditionen‘ ab – damit ist die Musik
von Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Händel, Christoph Willibald
Gluck oder Wolfgang Amadeus Mozart gemeint, wobei präzisiert wurde,
dass Beethoven deren Werke „in einem neuen Geiste, unter besonderen
gesellschaftlichen Bedingungen“ studierte und verinnerlichte. Der Musik
Beethovens wurde ebenfalls eine Bindung an die „Bestrebungen der fran-
zösischen Revolution“24 bescheinigt.
In manchen musikwissenschaftlichen Abhandlungen dieser Art ist die
ideologische Einmischung so stark, dass selbst eine banale Periodisierung
des Schaffens die Vita und das Werk Beethovens ignorierte und stattdes-
sen einen Bezug zu „verschiedenen sozialen Etappen“ herstellte. So etwa
falle eine erste Schaffensperiode (1784–1803) in eine Zeit, in der „Beet-
hoven aristokratische Kreise frequentierte, denen er einigermaßen wie ein
Lehnsmann diente“. Eine zweite Schaffensperiode (1804–1814), in der er
die Sinfonien Nr. 3 bis 7 komponierte, würde der „Zeit revolutionären Auf-
strebens, das die Feudalherrschaft besiegte“25 entsprechen. Und schließlich
gehorche dann eine dritte Schaffensperiode (1815–1827) „der Epoche, in der
die erstarkte Reaktion wie eine Welle über ganz Europa hinwegfegte“.26





Eine weitere Strategie, die Musik Beethovens politisch zu instrumenta-
lisieren, war die Bagatellisierung oder auch das vehemente Abstreiten des
religiösen Charakters einiger Werke wie der Missa solemnis oder der Mes-
se in C-Dur. Die manipulative Intention der Autoren liegt auf der Hand:
„Manche Kommentatoren behaupten, Beethoven habe sich als ein Bote der
Gottheit auf Erden gesehen. Doch für Beethoven war die Musik die Gott-
heit selbst, die Religion aller Religionen, sein einziger Glaube.“27
Über die Missa solemnis heißt es u. a.:
[. . .] Als Beethoven die Missa solemnis komponierte, trug er den Ge-
pflogenheiten der religiösen Messe keine Rechnung. [. . .] Die revolu-
tionären Charakterzüge Beethovens sind, so paradox es auch erschei-
nen mag, auch in diesem Werk anwesend [. . .] In der Tat beschränkt
sich Beethoven in der Missa solemnis nicht auf demütiges, unterwür-
figes Gebet, sondern stellt Forderungen.28
Mit derselben ideologischen Spitzfindigkeit wurden auch vermeintliche
Werkanalysen erstellt. Über die 7. Sinfonie ist z. B. folgendes zu lesen:
Der Impetus, der gewaltige Lebenshauch, der dieser Musik entströmt,
muss im Zusammenhang mit der strahlenden Hoffnung der Völker
gesehen werden, mit der Freude der breiten Massen, als sie von der
Niederlage Napoleons erfuhren.29
(Nebenbei bemerkt: In der Zwischenkriegszeit wurde der Schluss derselben
Sinfonie mit einer ‚dionysischen Orgie‘ verglichen: „Es wurde oft eingewen-
det, dass der Schlusssatz [. . .] sich in eine Orgie verwandelt, die keinen Takt
mehr einhält und keiner wahrhaftig künstlerischen Gestaltung mehr folgen
will.“30)
Die kommunistische Ideologie kontaminierte im Sprachstil auch die Ana-
lyse der Appassionata, der ein ‚heroischer Inhalt‘ nachgesagt wurde, der
wiederum von dem „Kampf auf Leben und Tod zwischen den Freiheitskräf-
ten und jenen des feudalen Despotismus und der Widerspiegelung dieses
Kampfes in Beethovens Gewissen“31 erzeugt worden sei. Die 9. Sinfonie
27Pricope (wie Anm. 1), S. 168.
28Ebd., S. 168 und 170.
29Meris,escu (wie Anm. 16), S. 217.
30N.N., Beethoven 1827–1927 (wie Anm. 7), S. 64.
31Meris,escu (wie Anm. 16), S. 227.
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wurde als „Zenit seiner ideologisch-künstlerischen Botschaft“32 angesehen.
Weitere Beispiele dieser Art gäbe es zur Genüge.
Etwas balanciert wird diese ideologisierte Literatur der rumänischen Mu-
sikwissenschaft durch einige substanzielle analytische Auseinandersetzun-
gen mit Beethovens Werk. Bemerkenswert aufgrund von Professionalität
und intellektueller Integrität sind etwa die Abhandlung Tudor Ciorteas
über Beethovens Streichquartette (1968)33 oder die Analysen Wilhelm Ge-
org Bergers am Rande der Beethoven’schen Sinfonien, Quartette und Kam-
mermusik (1965–1990 erschienen).34
Obwohl die 1990er Jahre – zumindest in der Intention – eine Abkehr von
der kommunistischen Ideologie mit sich brachten, konnten die grundlegen-
den Verzerrungen, die in Rumänien über 50 Jahre vorgeherrscht hatten,
nicht sofort verblassen. Auch in der Rezeption Beethovens konnte man die
Abwege, die zwei aufeinanderfolgende totalitäre Regime vorgegeben hat-
ten, nicht über Nacht verlassen. Im Vergleich zu anderen Komponisten war
Beethoven jedoch ein glücklicher Fall, zumindest in den Bukarester akade-
mischen Kreisen: Im Jahr 1997 erschien die erste normale, entpolitisierte
Beethoven-Monografie, gezeichnet von Valentina Sandu-Dediu (Beethoven,
Bukarest 1997). Damit begann eine neue Phase der Rezeption Beethovens
in Rumänien.
Anhang:
Abhandlungen und Buchkapitel über Beethoven in rumänischer
Sprache (eine Auswahl)
Alschwang, Arnold: Beethoven (Übersetzung ins Rumänische von Liviu Rusu,
Paul Donici), Bucures,ti: Verlag „Editura Muzicală“, 1961.
Berger, Wilhelm Georg: Ghid pentru muzica instrumentală de cameră [Leit-
faden für instrumentale Kammermusik]. Bucures,ti: Verlag „Editura
Muzicală“, 1965.
Berger, W.G.: Muzica simfonică, ghid – vol. I (Barocă – Clasică) [Sinfonische






Berger, W.G.: Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy [Das Streichquartett
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Beethoven’s creativity in music culture of Kharkiv
For nearly two centuries Beethoven’s legacy had a special place in the
musical life of Kharkiv. The people of Kharkiv were lucky to hear a concert
performance of a huge number of works by the classic in the interpretation
of both amateur and professional artists. In the first half of the 19th
century an intense interest in the works of Beethoven was awakened in
Kharkiv mainly due to the activities of university professors and students,
Prince Nikolay Golitsyn [Nikolaj Golicyn] and the ‘Free Music Society’, and
due to the enthusiasm of local and foreign musicians who were in private
practice in the Ukrainian city.
The academic repertoire of university students regularly included cham-
ber works by Beethoven, performed not only at exams, but also in public.
Sometimes Nikolay Golitsyn (1794–1866) performed in an ensemble with
students. His talent was highly appreciated by Mikhail Glinka [Mihail
Glinka]; a famous musicologist and violoncellist Lev Ginzburg aptly de-
scribed the prince as an amateur musician by his position in the musical
world and as one of the finest cellists of his time by performing style and
skill.1 Trios and quartets by the Viennese classic were played in the in-
terpretation of the maestro and young art lovers. The first violin in the
quartet was sometimes played by anyone touring, such as Apollinaire de
Kontski [Apolinary Kątski].
The popularization of Beethoven’s creativity in Kharkiv is closely con-
nected with the name of Nikolay Golitsyn, where he appeared many times
and lived in the period of his military service (up to 1832). In 1840–1850s
permanently residing in Kharkiv, he took an active part in the artistic life
of the city – he was a hospitable host of a music salon, organized a concert
society and attracted amateur musicians and performers to play there. The
author of the book about Beethoven Wilhelm Lenz stated:
In Kharkiv, [. . .] for so many years Prince Nikolay Golitsyn has been
gathering a quartet and an orchestra around himself; the last three
1In the following is added to the name of a person in angular clips the transliteration
from Cyrillic signs in Latin signs to ISO9 (remark of the redaction). Lev Ginzburg,
Istoriâ violončelnogo iskusstva [The history of violoncello art], Moskva: Muzgiz 1957,
Book 2, 579 p.
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quartets and Overture, op. 124 [by Beethoven] are dedicated to him.
The Prince participated more than 400 times in charity concerts
playing his instrument [violoncello].2
In 1850s in Kharkiv for a short time lived and taught a keen admirer of
Beethoven, a music teacher Sak-Mayer, whose music salon attracted con-
noisseurs of classical art. On his initiative and with the participation of
amateurs and professional performers there were held two concerts of sym-
phonic compositions by Beethoven. The program consisted of Egmont over-
ture to the tragedy by Johann Wolfgang von Goethe and two symphonies –
No. 5, c-moll and No. 6, F-dur (Pastorale). During the same period (1845)
Beethoven’s oratorio Christ on the Mount of Olives and symphony No. 7,
A-dur were performed in Kharkiv. The concert was initiated by an opera
impresario Wilhelm Schmidkoff, it included the opera company, local per-
formers and amateur musicians. Fyodor Schultz (1817–1878) was engaged
in active creativity in Kharkiv at that time. Previously, he worked as a con-
certmaster of the Leipzig Gewandhaus Orchestra under the baton of Felix
Mendelssohn Bartholdy. After the composer’s death Schultz left Germany
and settled in the Ukrainian city where he headed university music classes
and the ‘Free Music Society’, which consisted mainly of German settlers.
A talented pupil of Prague Conservatory Seraphim Nemetts proved him-
self to be an active organizer of musical forces in Kharkiv. In 1864 he
led the first Musical Society and during two years he was an organizer of
chamber and symphonic concerts, 22 all in all. The overwhelming majority
of symphonies, overtures, quartets and other pieces performed was written
by classical composers. The programs extensively covered Beethoven’s cre-
ativity. There were performed: Symphony No. 2, D-dur; No. 3, Es-dur,
(Eroica); No. 5, c-moll; No. 7, A-dur (twice presented); Egmont Overture
and works of chamber music. These concerts featured talented musicians,
in particular, Seraphim Nemetts and Paul de Schlözer3 – the graduate of
Kharkiv University, who took professional musical instruction in Germany
under the direction of Theodor Kullak, Siegfried Dehn and Franz Liszt.
He arranged amazing ‘Klavierabende’, his name was almost on all adver-
tisements for the Music Society concerts. Paul de Schlözer repeatedly per-
2Ibid., p. 254.
3Paul de Schlözer (about 1840–1898), an uncle of the philosopher, composer and music
critic Boris de Schlözer. Since 1872 Paul de Schlözer taught at the Institute of Music
in Warsaw, since 1891 – at the Moscow Conservatory. He was one of the most gifted
and keen performers in Kharkiv.
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formed as a member of instrumental ensembles with local musicians, gave
concerts with guest performers, for example, with an outstanding Czech
violinist Ferdinand Laub. The Music Society had an intensive educational
activity for two years. The first concert of the 1864–65 season took place
on April 9th 1864, and the last – on April 6th 1865. The following season
lasted from November 11th 1865 to March 13th 1866.
A time of reforms4 in the organization of territorial, judicial and
credit institutions in Kharkiv coincides with this same period. Times
have changed. Musical forces disunited, spread out. Leisure did not
characterize more than a usual pastime. Everybody was called to get
busy. Everyone was in a hurry to take in a timely manner a position
in the new order of life. It was impossible to strive long against the
trends adverse for music. Unable to endure hard work G. Nemetts
deserted his post and left Kharkiv for a long time
– recalled the contemporary.5
However, by the mid-1860s Kharkiv citizens had already had an idea
of the oratorio, symphonic and chamber works of Beethoven. It was time
to become more familiar with the legacy of the classic. It was necessary
to listen, to learn his multigenre compositions not from time to time, but
systematically. A few years later such an opportunity was given. In 1871
a branch of the Russian Music Society (RMS), which functioned uninter-
ruptedly up to the events of 1917, opened in the city. Under the aegis of
the Society there developed a team of highly qualified professionals who
provided stability of concert life in Kharkiv through their activity.
Since 1871 began the era of Ilya Slatin [Il’â Slatin]6 and Kharkiv branch
of the RMS headed by him. The first season saw six concerts which in-
4It refers to the change of social and political formation connected with the abolition
of serfdom (1861) and reforms that followed.
5I. Sokalsky, Anton Grigoryevich Rubinstein i muzykalnyye klassy v Kharkove pri
otdelenii muzykalnogo obshchestva [Anton Grigoryevich Rubinstein and the musical
classes operating at Kharkov branch of the Music Society], Kharkov 1880. April, 6.
6Ilya Slatin (1845–1931), a pianist, teacher, conductor, public figure. He studied at
Saint Petersburg Conservatory (1863–1868) under Alexander Dreyschock, who died
shortly before his student’s finals. Refusing to change the professor, Slatin left Con-
servatory without a diploma. From 1869 to 1871 he stayed in Germany perfecting his
skill with Theodor Kullak and Richard Wüerst (1824–1881); it was a great stimulus
for the professional growth of young musician and bringing to light his conductor’s
talent. Slatin’s debut as a conductor (Dresden, 1871) was a brilliant culmination of
his west-european music education. Having performed little known by the western
public pieces by Glinka, Alexander Dargomyzhsky [Aleksandr Dargomyžskij] and An-
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cluded two Beethoven’s symphonies – No. 2, D-dur and No. 6, F-dur. Dur-
ing the 1872/73 season, despite all the difficulties, there were seven con-
certs where works by Beethoven prevailed. Among them were symphonies
No. 2, D-dur and No. 8, F-dur (the latter had never been performed in
Kharkiv before) and trio for piano, violin and violincello in c-moll, op. 1.
The 1873/74 season was marked with the performance of trios, quartets,
sonatas, symphonies No. 4, B-dur and No. 5, c-moll. Among the inter-
preters of Beethoven’s music we distinguish a well-known at that time
pianist, a pupil of Franz Liszt – David von Ressell.
The following years symphonies No. 1, C-dur, and No. 2, D-dur were per-
formed mainly by a student orchestra, first under Ilya Slatin, and then
under his son, Ilya Slatin, Jr7 (Kharkiv citizens heard symphonies Nos. 1
and 4 under his direction). Programs of almost every season included one
or two pieces by Beethoven in this genre performed by the RMS branch
orchestra or by the student ensemble of music school. The orchestra’s
repertoire contained Coriolanus, Egmont, Leonore III, and Prometheus
overtures. The programs of symphonic meetings included instrumental
concertos by Beethoven: concerto for piano and orchestra No. 1 in C-dur,
No. 2, B-dur, No. 3, c-moll, No. 4, G-dur, No. 5, Es-dur and concerto for
violin and orchestra – D-dur. The soloists were students of Music Col-
lege (for example, the son of Ilya Slatin – Ilya), former students of the
ton Rubinstein [Anton Rubinštejn], he was able to catch the eye of German critics
including such well-known specialists as Ludwig Hartmann and Karl Bank, who saw
the true value of the beginning conductor’s professionalism and bold at that time
idea of the concert. Upon his return to Russia Slatin, supported by Anton Rubin-
stein, founded and headed Kharkiv branch of the Russian Music Society (1871–1917)
and educational institutions under it: music classes (since 1871), the Music College
(1883) and the Conservatory (1917–1920). In 1881, at the suggestion of Nikolai Ru-
binstein [Nikolaj Rubinštejn] the Board of the Moscow Conservatory awarded Slatin
the title of a ‘free artist’. In 1887, for outstanding contribution to Russian music art
and in honor of the 25th anniversary of St. Petersburg Conservatory he among other
outstanding students of the institution – Anna Yesipova [Anna Esipova], Yelizaveta
Lavrovskaya [Elizaveta Lavrovskaâ], Hippolytus Altani [Ippolit Al’tani] – became an
honorary member of St. Petersburg Branch of the RMS.
7Ilya Slatin Jr. graduated from Kharkov Music College under Rostislav Genika (piano).
Then after passing exams without attending classes at St. Petersburg Conservatory
he received a Diploma of Higher Education. In 1912–1918 he was on the teaching
staff of Moscow Conservatory as a conductor of opera and orchestral classes (1916 –
Senior Lecturer). After the events of 1917 he left Russia and settled in Yugoslavia,
where he continued his career as a conductor.
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RMS branch, in particular, Alexander Winkler;8 the teaching staff of the
college was represented by Konstantin Gorsky [Konstantin Gorskij],9 and
there were also renowned guest performers, such as Sergey Taneyev [Sergej
Taneev], Leonid Nikolayev [Leonid Nikolaev], etc.
Thus, Kharkiv audience was well prepared for outstanding concerts,
which took place at the turn of the centuries, namely, for the tour of
the Berlin Orchestra under Arthur Nikisch and Serge Koussevitzky’s or-
chestra, which in different years interpreted the entire cycle of Beethoven’s
symphonies. ‘Nikish [. . .] came to Russia to give a series of symphony con-
certs in the most important music centers of ours: Moscow, Kyiv, Kharkiv,
Odessa and others.’ – wrote V. Baskin, a critic of the St. Petersburg News-
paper.10 The success was overwhelming. However, the capital aesthetes,
unlike citizens of Kharkiv, expected contemporary repertoire from the mae-
stro – the one performed under his direction at Gewandhaus.
A few years later the relevance of Beethoven’s creativity was confirmed by
the concerts of Serge Koussevitzky’s orchestra. In Kharkiv the ‘demand’ for
symphonic works of the Viennese classic continued to grow. In particular,
in broad democratic circles he was supported by the orchestra founded by
Fyodor (František) Kučera.11 Classical music under his baton was regularly
played in the city garden in summer from 1898 to 1911. For example, yet
8Alexander Winkler (1865–1935) – a pianist, teacher and composer. He studied under
Ilya Slatin and Theodore Leshetitsky [Theodor Leschetizky, Teodor Leszetycki]. In
1890–1896 he taught piano class at Kharkov Music College; in 1896–1924 – at St.
Petersburg Conservatory; since 1909 he was a Professor. In 1925 he emigrated to
Western Europe. Among Winkler’s students was Sergei Prokofiev [Sergej Prokof’ev].
9Konstantin Gorsky (1859–1924) – a violinist, teacher and composer. He was a student
of Apolinary Kątski and Leopold Auer, and studied composition in class of Nikolai
Rimsky-Korsakov [Nikolaj Rimskij-Korsakov]. He graduated from St. Petersburg
Conservatory (1881) with a large silver medal. Polish by birth, he spent 29 years
(1890–1919) working at Kharkov Music College; he performed regularly as a soloist
and ensemble player in symphonic and chamber meetings of the RMS branch.
10V.B. [V.S. Baskin], ‘Pervyy kontsert Nikisha’ [The first concert of Nikish], in: Artur
Nikish i russkaya muzykalnaya kultura: Vospominaniya, pisma, statyi [Arthur Nikish
and Russian music culture: Memoirs, letters, articles], ed. L.M. Kutateladze; gen. ed.
L.N. Raaben, Leningrad: Muzyka 1975, pp. 90–91.
11František Kučera (1858/59–1911) – a graduate of Prague Conservatory majoring in
bassoon and viola. He taught flute, bassoon and double bass at Kharkov Music
College (since 1890); performed at the RMS branch concerts as a soloist and ensemble
performer.
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in 1901 a constantly expanding repertoire of the orchestra included 800
works of Western European and Russian composers.12
A special role in popularization of Beethoven’s chamber legacy was played
by the quartet of Kharkiv branch of the RMS under the direction of
Konstantin Gorsky, which in 1891–1905 gave regular concerts: second vio-
lin – Sergey Dochevsky-Alexandrovich [Sergej Dočevskij-Aleksandrovič],13
viola – Fyodor Kučera, violoncello – Sigismund Glaser.14 All the quartets
by Beethoven were performed in the musicians’ interpretation. The perfor-
mance was so skilful that touring artists of European level were not able
to surpass them. The public, on the contrary, evaluated equally visiting
quartets and Kharkiv ensemble. Kharkiv was also visited, for example, by
the Duke G. Mecklenburg’s Quartet and Prague Quartet, well-known in
Europe. According to a review of some concerts given by Kharkiv musi-
cians soon after the tour of the Czech Quartet ‘[. . .] the performance was
exemplary in all respects, and was very close to the performance of the fa-
mous Czech Quartet, that had recently performed here.’15 The repertoire
of Kharkiv artists also included string trios by Beethoven; musicians took
part in the performance of piano trios and septet Es-dur for four strings
and three winds.
Monographic concerts of Konstantin Gorsky and Albert Bensch,16 who
played in Kharkiv all Beethoven’s sonatas for piano and violin, as well as
his piano trios performed with Sigismund Glaser, were educationally ori-
12See Olena V. Kononova, Muzychna kultura Kharkova kintsia XVIII – pochatku XIX
st. [Music culture of Kharkiv in late 18th – early 19th centuries], Kharkiv: Osnova
Publ. 2004, 175 p.
13Sergei Dochevsky-Alexandrovich (18??–1907) studied violin at Moscow Conservatory
under Ferdinand Laub and Jan Hřímalý. He taught violin and theoretical subjects at
Kharkov Music College.
14Sigismund Glaser (1862–?) – a student of Prague Conservatory majoring in violoncello,
class of Franz Hegenbart, and composition – class of Josef Bohuslav Foerster. He
taught violoncello at Kharkov Music College; performed at the RMS branch concerts
as an ensemble performer and a soloist; he often played his own compositions.
15‘Teatr i muzyka’ [Theatre and music], in: Yuzhnyy krai [South region] (Kharkov),
1904, 7 December. – Signature: Don-Diez.
16Albert Bensch (1861–1915) – a concert pianist, teacher, composer. He graduated from
Saint Petersburg Conservatory under Louis Brassen; after that he was taken by Anton
Rubinstein, to Franz Liszt to improve his skills. Albert Bensch taught several years
(1885–1888) at Kharkov Music College under the RMS, and then he opened his own
piano school in the city.
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ented. A chamber ensemble Yevsey Belousov [Evsej Belousov]17 – Alexandr
Gorovitz18 had admirable popularity in the early 20th century. One of
the reviews, in particular, mentioned that ‘[their] unified ensemble perfor-
mance surprises even the most serious connoisseurs.’19 Concerts of these
musicians continued to be success with the public, as it was stated in
the press: the hall was usually overcrowded, the audience happened to
sit even on the stage and fill the side aisles. The debut program of the
artists included Beethoven’s sonata for violincello and piano A-dur, op. 69,
performed, according to the critic, magnificently.20 It was stressed many
times in periodical publications that their chamber evenings were eventful.
Ensemble concerts of Yevsey Belousov and an outstanding Russian pi-
anist Vasily Safonov [Vasilij Safonov] were of rare artistic value. The pro-
gram presented by them on September 18th 1912 in Kharkiv consisted of
Beethoven’s sonatas for piano and violoncello g-moll op. 5, No. 2, A-dur
op. 69 and C-dur op. 102, No. 1. The music evening ran within the cham-
ber meetings of Kharkiv branch of the RMS in a huge and prestigious hall
of the Public Library. ‘Mutual penetration and confluence of two artistic
personalities, infinitely delicate refinement of the smallest details, integrity
of the overall concept and sustained style with complete freedom and inspi-
ration for rendering of each separate part makes this ensemble rank among
the best’ – noted Rigoletto,21 a reviewer of Kharkiv newspaper The Morn-
ing. After Kharkiv concerts Vasily Safonov and Yevsey Belousov went on
17Yevsey Belousov (1881/82–1945) – a bright representative of Karl Davydov school;
he graduated from Kharkov Music College and Moscow Conservatory, class of Alfred
von Glehn. For a short time he fruitfully worked at Kharkov Music College (1906–
1908). A brilliant soloist, delicate ensemble performer he played with Vasily Safonov
[Vasilij Safonov] and Alexander Borovsky [Aleksandr Borovskij] as a member of the
New Moscow Quartet. Since 1930 he taught at the Juilliard School of Music in New
York.
18Alexandr Gorovitz (1876–1927), Vladimir Horowitz’s uncle. He graduated from
Moscow Conservatory in 1902 and was one of the favorite students of Alexander
Scriabin, a keen popularizer of his creativity; he was a brilliant pianist and a nice
music critic. Since 1903 he taught at Kharkov Music College under the RMS ; in
1917–1927 he was a Professor of Kharkov Conservatory. In 1903–1913 he was a music
critic of Kharkov newspaper Yuzhnyy krai.
19‘Teatr’ [Theatre], in: Yuzhnyy krai (Kharkov), 1914, 13 April, 21 April.
20‘Muzykalnyye zametki’ [Music notes], ibid. 1906, 13 December. – Signature: Don-
Diez.
21(V.I. Safonov and Ye.Ya. Belousov’s Concert), in: Utro [Morning] Kharkov, 1912, 20
September. – Signature: Rigoletto.
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tours around the Baltic cities: Reval (now – Tallinn), Yuryev (Tartu), Riga,
Libau (Liepa¯ja). They also performed in Kyiv, Odessa, Kislovodsk. In the
same season (1912–1913) three Beethoven sonatas were presented by them
in London (Bechstein Hall).
In 1913 Kharkiv citizens were lucky to hear sonatas for piano and violin
by the Viennese classic in the interpretation of the outstanding instru-
mental duet Anna Yesipova [Anna Esipova] and Leopold Auer. Sonata
evenings of these coryphées of arts who went on a concert tour around the
Russian Empire had a great musical and educational value. They were
enthusiastically received in each city. Nadezhda Golubovskaya [Nadežda
Golubovskaâ], a then student and later Professor of St. Petersburg Con-
servatory, recalled similar concerts which took place in the Small Hall of
the conservatory: ‘Yesipova and Auer performed 2 cycles of Beethoven’s
sonatas and Brahms. What holidays they were!’22 The artists’ perfor-
mances in the Ukrainian city were remembered by the Kharkiv public for
a long time, too.
Piano music of Beethoven was covered from all sides in concert-lectures
of Rostislav Genika23 (1898). The text of these lectures, as well as of
all subsequent ones, was published in the Russian music paper (RMP) in
St. Petersburg, a permanent correspondent of which Genika was from
1896 to 1918; and later the publishing office of the newspaper got a book
‘Beethoven: Significance of his work in the field of piano compositions’,24
written by the Kharkiv musician. Long-term lecturing practice of Genika
was highly appreciated by Nikolay Findeizen [Nikolaj Findejzen], a perma-
nent editor of the RMP: ‘R. Genika, A. F. Kahl, A.V. Preobrazhensky [Pre-
22Nadezhda I. Golubovskaya, V Peterburgskoy konservatorii [At St. Petersburg Conser-
vatory], in: Leningradska konservatoriya v vospominaniyah [Leningrad Conservatory
in memories], ed. 2, enlarged, in two books, Book 2, Leningrad: Muzyka 1988, p. 57.
23Rostislav Genika (1859–1942) – a pianist and teacher, the first theorist of piano art
in the Russian Empire. He graduated from Moscow Conservatory, class of Nikolai
Rubinstein and Pyotr Tchaikovsky [Pëtr Čajkovskij]. At schools of Kharkov branch
of the RMS he taught piano and a course of music history (1882–1922); in 1917–1922
he was a Professor of Kharkov Conservatory. He was the author of six books on
piano works of Beethoven, Robert Schumann, Tchaikovsky, as well as on history of
music and development of piano art; memories of Nikolai Rubinstein, Tchaikovsky,
etc., published in Russkaya muzykalnaya gazeta [Russian Music Gazette].
24Rostislav Genika, ‘Bethoven: Znacheniye yego tvorchestva v oblasti fortepiannoy kom-
pozitsii’ [Beethoven: The importance of his creativity in piano composition], St. Pe-
tersburg, published by Russkaya muzykalnaya gazeta [Russian Music Gazette], 1899,
82 p.
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obraženskij], S. V. Smolensky [Smolenskij], Yu.D. Engel and others have
given a series of lectures on music in this season. These names say much
about high professionalism of the event, which the editorial staff considers
its duty to mention’.25 Sonatas op. 2, No. 2, A-dur; op. 27, No. 2, cis-moll;
op. 53, C-dur; op. 57, f-moll; op. 109, E-dur; op. 111, c-moll; 32 and 33 Vari-
ations – on the theme of Anton Diabelli and other pieces by the composer
‘were brilliantly performed’26 by the talented pianist in two concert-lectures
devoted to Beethoven’s creativity. Earlier in the chamber concert given by
the RMS branch (1892) Genika interpreted Hammerklavier B-dur, op. 106.
Exceptional talent of the performer, teacher and theorist contributed in
no small measure to a deeper exploration of Beethoven’s creativity both
by young students of Music College and wide audience. Genika’s concert-
lectures attracted the audience which discovered new facets of the genius
composer’s creativity and learnt little-known aspects of his life and work.
Beethoven’s piano heritage was an integral part of the performing ac-
tivity of Andrew (Adolf Andrzej) Schulz-Evler,27 a brilliant pianist, who
graduated from Warsaw Music Institute, and a teacher of Kharkiv Mu-
sic College under the RMS. ‘At present Schulz-Evler is a remarkable phe-
25Nikolaj Findeizen, ‘Lektsii po muzyke v Rossii’ [Lectures on music in Russia], in:
Russkaya muzykalnaya gazeta [Russian Music Gazette], 1908, No. 13, column 333–
334.
26‘Muzykalnye zametki’ [Music notes], in: Yuzhnyy ktay (Kharkov), 1898, 7 February. –
Signature: Don-Diez.
27Andrew Schulz-Evler (1852–1905), a disciple of Stanisław Moniuszko and Karl Tausig.
In 1882–1889 he taught piano at Moscow Philharmonic College; 1889 – he worked at
Kharkov Music College under the RMS. He was the author of several popular at
the time salon-virtuoso pieces, one of them – the transcription of Johann Strauss’
waltz On the Beautiful Blue Danube – was often played as an encore by such leading
pianists of the world as Sergei Rakhmaninov [Sergej Rahmaninov], Josef Hofmann,
Gottfried Galston, Joseph Levin, Nikolai Orlov [Nikolaj Orlov] and others. See: Olena
V. Kononova, ‘Iz istorii Kharkovskogo institute iskusstv’ [From the history of Kharkov
Institute of Arts], in: Kharkovskiy institute iskusstv 1917–1992 [Kharkov Institute of
Arts 1917–1992], Kharkov 1992, pp. 18–40, responsible for the issue: P. P. Kalashnik. –
Olena V. Kononova.‘A.V. Schulz-Evler – kompozytor [A.V. Schulz-Evler – composer],
in: Problemy vzayemodiyi mystetstva, pedahohiky ta teoriyi i praktyky osvity. Zb.
nauk. statei ta materialiv [Problems of interaction of arts, pedagogics, theory and
practice of education problems], Collection of research papers and materials, Issue 8.
Kharkiv 2002, pp. 217–226. – Olena V. Kononova, ‘Muzykalnoe proshloe Kharkova
i RMO’ [Music past of Kharkov and RMS ], in: Russkoe muzykalnoe obshchestvo
(1859–1917): Istoriya otdeleniy [Russian music society (1859–1917): The history of
branches], Moscow: Languages of Slavic culture 2012, pp. 115–147.
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nomenon in our world of music,’28 – said one of the Warsaw newspapers. A
few years later this theme was continued in the Polish periodical: ‘Schulz-
Evler can safely be added to the small circle of our pianists who challenge
the primacy from foreign authorities.’29 The musician preferred mono-
graphic programs, arranging the concerts completely devoted to the work
of a single composer, such as Beethoven. With great success he performed
Beethoven’s program (1890), which included sonatas Es-dur, op. 27, No. 1;
C-dur, op. 53; f-moll, op. 57 and others. Music of the Viennese classic in-
terpreted by a musician of such a high level made an immediate appeal
both to the professionals and arts admirers. Besides according to the press
reviews the public also reacted to the performance of piano sonatas by Al-
bert Bensch, whose interpretations attracted with conceptuality, integrity,
temperament, and touched everyone in the hall. The pianist very often
paid attention to Beethoven at the turn of 19th–20th centuries. He in-
cluded into the program sonatas f-moll, op. 2, No. 1 and A-dur, op. 2, No. 2;
As-dur, op. 26; Es-dur, op. 27, No. 1; op. 81a, Es-dur, etc.
Therefore, Kharkiv listeners’ awareness of Beethoven’s piano heritage
was at the proper level. That’s why concerts of a famous pianist Gott-
fried Galston, who came to Kharkiv at the invitation of the RMS in the
first decades of the twentieth century with a series of historical concerts
including a cycle devoted to the piano pieces of Beethoven, were visited by
the well-prepared public. Educated listeners duly appreciated the idea of
the grand cycle and performing interpretation of the touring musician and
educator.
In view of the events of October 1917 and next several years the RMS
ceased to exist; for some time the tours of famous musicians were only in
memory. However, music life did not die being gradually revived in the
work of the conservatory founded by Ilya Slatin in September 1917 and the
Philharmonic, which followed the RMS tradition and developed it. The
system of professional music education started to develop in the country.
There appeared a network of children’s music schools and secondary special
music boarding schools which were opened at the conservatory and selected
the most gifted children. The number of music colleges and higher music
educational establishments gradually increased. Of course, the legacy of
28Cited from the newspaper Yuzhnyy krai (Kharkov), 1892, 19 January.
29Cited from the newspaper Kharkovskiye gubernskiye vedomosti [The Kharkov provin-
cial gazette], 1896, 7 April.
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Beethoven took a proper place in the pedagogical repertoire. His works
were included into the programs of competitions that became an integral
part of the development of musical culture; symphonic pieces were regularly
performed at the philharmonic concerts.
Kharkiv Beethoveniana of the second half of the 20th century, dedicated
to the 200th anniversary of the composer, deserves special attention of
researchers. Kharkiv I. P. Kotlyarevsky Institute of Arts (KhIA), the suc-
cessor of the Conservatory is directly related to this event. A special place
in the anniversary celebrations was given the cycle of piano sonatas per-
formed by all members of the Special Piano Department No. 1, headed by
Professor Mikhail Hazanovsky [Mihail Hazanovskij] (1912–1990). At the
same time 32 sonatas were prepared by Mariya Yeshchenko [Mariâ Esˆenko]
(1923–2000),30 his student, the winner of the Bedřich Smetana Interna-
tional Piano Competition who received in regard to this project kind part-
ing words from Professor Samuel Feinberg [Samuil Fejnberg] (1890–1962),
her former research adviser at the Moscow postgraduate school. Without
hesitation he approved Mariya’s ambitious plan: ‘Well, that is a good idea!
Play Beethoven’s 32 sonatas. This is the task well within your powers. I
will try to do all my best to help you. I will be proud of having such a
postgraduate.’31
Beethoven’s sonata cycle performed by Mariya Yeshchenko made a splash
in Kharkiv. The first concert ‘From the cycle of all 32 Beethoven’s sonatas’,
as the poster states, was held in 1962 in the Great Hall of Kharkiv Con-
servatory. 1962–1968 were marked by the pianist’s selective performance
of Beethoven’s cycle, which became a dress rehearsal for 1969–1971 con-
certs. It was then when Yeshchenko consistently presented all Beethoven’s
piano sonatas. The approbation of the grand artistic project took place at
KhIA and other concert venues – in the halls of Kharkiv and Poltava Mu-
sic Colleges, Tchaikovsky children’s music school (ChMS), Philharmonic of
Culture in the Physico-Technical Institute for Low Temperature (PhTILT )
and in Houses of Culture (HC ). Yeshchenko’s contribution into the concert
30See: Olena V. Kononova, Mariâ Aleksandrovna Eščenko: koncertnaâ i pedagogičeskaâ
deâtel’nost’, monografiâ [Mariya Alexandrovna Yeshchenko: concert and educational
job, Monograph], Kharkov: NTMT Publ. 2009, 179 p.
31Kharkov State Scientific Library of Vladimir Korolenko. Department of rare books
and manuscripts. M.A. Yeshchenko’s fund (f. 39): S. Ye. Feinsberg’s letters to M. A.
Dep. Item P. –742.
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life of her native city in those years was not comparable with commemora-
tive programs (although very significant) of other performers.
A total series of departmental evenings, which consisted of 12 programs,
was held from April 1969 to April 1970 in the hall of the Regional Philhar-
monic. The program included 32 sonatas performed by the winners of the
International, All-Union and Republican contests Boris Sklovsky [Boris
Sklovskij], Mariya Yeshchenko, Natalya Yeshchenko [Natal’â Esˆenko],32
Harry Gelfgat [Garri Gel’fgat], Victor Kramarenko [Viktor Kramarenko],
Mikhail Sechkin [Mihail Sečkin], as well as teachers Seraphim Lifshitz [Ser-
afim Lifšic] and Irina Karminskaya [Irina Karminskaâ]. Apart from the
sonatas there were performed other works – a few cycles of variations, in-
cluding 32 and 33 variations, rondos, ecossaises, bagatelles, contradances.
Under the direction of the prominent conductor Israel Guzman the pub-
lic heard five Beethoven’s concertos for piano and orchestra: soloists –
Irina Karminskaya, Harry Gelfgat, Mariya and Natalya Yeshchenko, Ser-
afim Lifshitz. The piano part in Fantasia for piano, chorus and orchestra,
op. 80, c-moll was played by Mariya Yeshchenko. All these programs were
included into the Philharmonic subscription No. 15 entitled ‘Beethoven’s
Piano Creativity’.
A week after the first Philharmonic concert this cycle was again per-
formed by the same musicians in the PhTILT. ‘The “Philharmonic” hall
of the Institute for Low Temperature hospitably opened its doors for musi-
cians once more, – informed musicologist Zinaida Yuferova. – It is difficult
to find here an empty seat, and the number of people willing to listen to the
music of Beethoven is increasing. And no wonder that on October 24th here
began a series of concerts “Beethoven’s 32 sonatas.” [. . .] V. Kramarenko
[his interpretation] attracts with poetic simplicity and sincerity, and excel-
lent sound. Determination, accentuated clarity of expression marks distin-
guishes the Second Sonata performed by S. Lifshitz. M. Yeshchenko plays
the most difficult Third Sonata with inspiration. G. Gelfgat showed ma-
turity, the depth of thought and the power of sound in the Fourth Sonata
[. . .]’.33 This article reports on a rather special festival of Beethoven’s mu-
sic in Kharkiv: ‘3 cycles of his pieces are performed at the same time. In
March M. Yeshchenko started playing her cycle at the Institute of Arts.
32Mariya Yeshchenko’s sister.
33Zinaida Yuferova, ‘Na kontserte Marii Yeshchenko. U fizikov’ [At Mariya Yeshchenko’s
concert. At physicists], in: Vecherniy Kharkov, 1969, 3 November.
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A little later, at the Philharmonic begins the second cycle, a wider one,
which is held by the teachers of the Institute of Arts and should cover the
entire composer’s piano work. [. . .] Finally come “Beethoven’s 32 sonatas”
at the Institute for Low Temperature’ – writes Zinaida Yuferova.34
In December 1970 Kharkiv Institute of Arts organized a monographic
series of concerts for the 200th anniversary of Beethoven. The jubilee fes-
tivities actively involved representatives from all departments both teachers
and students. The Special Piano Department No. 1 opened this cycle with
a concert, almost entirely devoted to the works of the composer. The in-
stitute had at that time two piano departments, which organized concerts
with the help of students, too.
There was also held the evening of chamber music for piano and wind
instruments. The audience heard quintet op. 16, Es-dur, not often included
into concert programs. Beethoven’s vocal pieces and a report on his work
in this genre were prepared by teachers and students of the corresponding
department headed by Professor Tamara Veske. There was presented a
scene from act 1 of the opera Fidelio, 6 Songs by Christian Fürchtegott
Gellert, Scottish Songs, Two Klärchen’s Songs and many more.
A large diverse program was arranged by teachers and students of the
Chamber Ensemble Department. They performed sonata for piano and vi-
oloncello, op. 69, A-dur, sonata for piano and violin, op. 30, c-moll, septet
for 4 strings and 3 winds, op. 20, Es-dur and other works. At the cham-
ber concert the public heard four sonatas for piano and violin – op. 12,
A-dur; op. 24, F-dur; op. 30, No. 2, c-moll; op. 30, No. 3, G-dur in the inter-
pretation of Professors Alexander Yuriev [Aleksandr Ûr’ev] and Vsevolod
Zaharchenko [Vsevolod Zaharčenko].
The folk instruments department showed their worth, too. Teachers
and students were especially interested in the composer’s original works
for mandolin and harpsichord – Adagio Es-dur, Theme with Variations
in D-dur and Sonatina c-moll. Egmont overture was performed in the
arrangement for Bayan duo (by winners of the national contest Igor Lip-
nitsky [Igor’ Lipnickij] and Viacheslav Gurin [Vâčeslav Gurin]); Romance
in F-dur transcribed for the unison of domras (leader – the winner of the
international competition Fyodor Korovay [Fëdor Korovaj]); the audience
heard movements from symphony No. 1 C-dur, op. 21 performed by the folk
orchestra (conductor Boris Mikheyev [Boris Miheev]).
34Ibid.
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Despite the fact that the anniversary celebrations continued until the
end of the month the climax, of course, was on the 17th of December –
the day of Beethoven’s baptism. At that time there was held a solemn
meeting of the Academic Council of KhIA concluded by the anniversary
concert. That concert was repeated in the PhTILT and the House of Cul-
ture of the Tractor Factory, a very prestigious and roomy hall of that time.
Mariya Yeshchenko’s Klavierabend, given on December 22nd, included 32
variations, sonatas Nos. 17 and 23, and two rondos. The Student Scientific
Conference (23 and 24 December), preceded some more concerts, the last
of them – a mixed one – was addressed to a wide audience, as the an-
nouncement stated: ‘For workers of Dzerzhinsky district’ (December 27th,
1970).
Such a detailed enumeration (though not complete) of commemorative
events, concerts, performers and halls, where the celebrations took place,
should serve as a compelling argument confirming the scope and variety
of multi-genre presentation of Beethoven, a high level of mastery of the
musicians of different generations, constant in-depth study of the classics’
heritage by teachers and students of KhIA.
Even against this eventful background of musical life in Kharkiv ‘Beet-
hoven – 32 Sonatas’ cycle prepared by Mariya Yeshchenko went off suc-
cessfully in the Great Hall of KhIA. Phenomenal memory of the performer,
her theatrical self-possession and truly fighting qualities called forth admi-
ration. One can remember not so many pianists of the last two centuries,
who marked their concert career with interpretation of the entire cycle
of Beethoven’s piano sonatas. Ukrainian musicians are proud of the fact
that among them was a representative of Kharkiv piano school – Mariya
Yeshchenko.
I find it hard to judge how Beethoven’s anniversary was celebrated in
the cities of the former USSR and abroad. Nevertheless, I think a large
part of the cultural population of the world had never seen such a piano
festival, enriched with other genres and presented to Kharkiv citizens.
At the turn of the 20th–21st centuries Beethoven’s music was regularly
performed at public concerts by students and teachers of KhIA. In late
1990s one of the ‘Kharkiv Assemblies’ festivals presented works of the Vi-
ennese classic quite extensively. Along with him the heroes of the festival
were Henry Purcell, Johann Sebastian Bach and Johannes Brahms ‘as sym-
bols of spirituality of the Western European art. Their music takes you far
from the earthly vanity, – wrote the Chief Executor and Artistic Director
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of the festival Tatiana Verkina [Tat’âna Verkina]. – It has so much mental
health, it puts your feelings and thoughts to right’.35 Of all the concerts
the memorable one was a talented interpretation of the cycle of sonatas for
piano and violoncello by Professors of Moscow Conservatory and Kharkiv
Institute of Arts Igor Garmash [Igor’ Garmaš] and Tatiana Verkina (now
the principal of Kharkiv National I. P. Kotlyarevsky University of Arts).
On the eve of the Leipzig International Conference ‘Beethoven – Rezep-
tion in Mittel- und Osteuropa’ there was held the XXI International Music
Festival ‘Kharkiv Assemblies – resistance to evil by art’, that was dedicated
to Ludwig van Beethoven and became a convincing evidence of verisimili-
tude of his music ideas and images which are deeply rooted in the culture
of modern Kharkiv. Great power of Beethoven’s art turned out to be sur-
prisingly consistent with today’s listeners who are burdened with problems
and try to find answers to acute questions.
The program of the grand festival which lasted 22 days (September 27th–
October 18th) included 30 concerts, creative meetings, workshops and a
scientific conference. The listeners heard Beethoven’s symphonies (Nos. 5,
7, 9), concertos for piano and orchestra (Nos. 1, 4, 5), three string quartets
(op. 18, Nos. 1, 4, 6), three piano trios for various instruments (op. 11, op. 44,
op. 97). There were performed all sonatas for piano and violoncello, vari-
ations for violoncello on the theme from Mozart’s opera Magic Flute, six
sonatas for piano and violin (op. 12, No. 1; op. 24; op. 30, Nos. 1, 2; op. 47;
op. 96), selected sonatas for piano and a whole range of instrumental and
vocal pieces.
The festival offered the participants an opportunity to demonstrate their
skills to the professors of various performing departments – ‘Special pi-
ano department’, ‘Chamber ensemble and quartet department’, ‘Concert-
master’s skills department’, ‘General and specialized piano department’,
etc. The festival program featured concerts of classes under the lead-
ing professors of the university, in particular, there was presented piano
class under Tatiana Verkina; vocal class under Liudmila Tsurkan [Lûdmila
Curkan], violincello class under Yelena Shchelkantseva [Elena Sˆelkanceva].
Beethoven’s music was performed by the university professors, prize-winners
35Tat’âna Verkina, ‘Festival “Kharkovskiye asambleyi” kak aktualnyi hudozhestvennyi
proekt’ [“Kharkiv Assemblies” festival as a relevant arts project], in: Problemy vza-
yemodiyi mystetstva, pedagogiky ta teoriyi i praktyky osvity. [Problems of interaction
of arts, pedagogics, theory and practice of education], Collection of research papers,
ed. by L.V. Shapovalova, Issue 24, Kharkov 2009, pp. 5–13.
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of international contests Sergey Yevdokimov [Sergej Evdokimov], Olga
Fekete, Natalya Grebeniuk [Natal’â Grebenûk], Arkadiy Voinov [Arkadij
Vojnov], Stanislav Kalinin, Olga Malka, Anna Sagalova, Mariya Bondaren-
ko [Mariâ Bondarenko], Oleg Kopeliuk, Igor Sediuk and many others. For-
eign musicians, such as conductor Antonio Lizárraga (Mexico-Austria),
baritone Christian Hilz (Germany), violinist and conductor Yuriy Nasush-
kin [Ûrij Nasuškin] and pianist Lidia Stratulat (Spain), violinist Anton
Kholodenko [Anton Holodenko] (France), violoncellist Denis Severin and
pianist Tatiana Korsunskaya [Tat’âna Korsunskaâ] (Switzerland) partici-
pated at the festival concerts, too.
Student ensembles of Kharkiv National I. P. Kotlyarevsky University of
Arts performed convincingly and optimistically. Among them was a choir
(artistic director – Sergey Prokopov) which took part in the performance
of the 9th symphony; symphony orchestra (under Antonio Lizárraga and
Yuriy Nasushkin) and chamber orchestra (artistic directorand conductor –
Leonid Kholodenko). The joint concert of university students and pupils
of Kharkiv secondary specialized music boarding school, the main source
of students staff, brought new blood to interpretation of Beethoven’s com-
positions, which differed by its ingenuousness and sincerity. Especially
touching was the concert of Children’s Philharmonic named ‘Wonderful
Beethoven’. The poster included the names of the best pupils of school
of aesthetic education, one of which is named after Beethoven. For many
years Kharkiv has been hosting Beethoven’s competition for this category
of musicians. Young performers rejoiced listeners’ hearts not only with solo
performances – among the participants of the concert were also a symphony
orchestra and a violin ensemble, which played the Ode to joy.
Kharkiv public quickly accepted the large-scale music festival: the Great
Hall of the University of Arts, which was the main venue of the concerts,
Small and Large Hall of the Opera House, where the opening and clos-
ing ceremonies took place, as well as the Organ Hall of the Philharmonic
were overcrowded. According to the concept of the festival organizers
Beethoven’s creativity was set off by a number of compositions written by
his great predecessors and contemporaries Johann Sebastian Bach, Georg
Friedrich Händel, Franz Schubert, Carl Maria von Weber, as well as by
music of Ukrainian composers; it performed a consolidating function, unit-
ing performing forces of Kharkiv with the public and attracting Western
European artists to the Ukrainian city.
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Kharkiv Beethoveniana has come a long way, each stage of which is
noted for the specific features peculiar to it. The first decades on the way
of perception of the classic’s creativity (second third–end of 19th century)
are characterized by a strong desire of local musicians to present by their
own efforts the multigenre legacy of the great composer as fully as possible.
End of 19th c.–the first decades of 20th c. (up to 1917) are marked on the
one hand, by the stability of Beethoven’s popularization in the RMS branch
concerts and summer symphony evenings in the city park, and on the other
hand – by the well-established touring routes of world-known musicians
who had never left Kharkiv without their attention. Thus, the audience
composition has expanded considerably, as well as their understanding of
the variety of interpretations of Beethoven’s works. The change of socio-
political situation and way of life in the 20th century did not come between
Beethoven and Kharkiv citizens, as evidenced by the musical offering of
the 200th anniversary of the composer.
Beethoven’s creativity is always modern. Each generation of his admirers
discovers the world perception of the genius, finding in music answers to
the eternal questions of life and death, love and betrayal, struggle and im-
mortality. For nearly two centuries Beethoven’s heritage found in Kharkiv
their adherents – performers and listeners – in different social circles. A
striking example of devotion to Beethoven is the XXI International Festival
‘Kharkiv Assemblies – resistance to evil by art’.
Music of the Viennese classic will always be desired and necessary in
our society, as Beethoven makes his adherents believe in the power of high
Art, which calls for resistance to harsh and often unfair fate and instills
confidence in the victory of Man over fate.
Elena Zinkevych (Kiev, Ukraine)
Beethoven in the concert life of Kiev (the second half
of the 19th century)
The transformation of Kiev into the biggest musical centre of the Russian
Empire (after Moscow and St. Petersburg) is associated with the activities
of the Kiev Branch of the Russian Musical Society (further the KB of the
RMS, 1863–1918).1 The concerts organized by just mentioned society gave
the constant and systemic character to the musical life of the city. At the
same time, since the first days of the KB an absolute priority in its reper-
toire policy was given to the name of Beethoven. It was a criterion of all:
artistic achievements of art and its technology, composing and performing
skills, insights into the musical future.
Of course, Beethoven sounded in Kiev before the creation of the RMS.
His works appeared in the repertoire lists of the Kiev Magistrate orches-
tra;2 they were performed by serf orchestras of the Ukrainian nobility in
the famous Kiev Contracts3 which were the time of the concert season.4
Sometimes the concerts were held in addition to the Contracts by the fans5
1About the Kiev branch of the RMS see: Elena Zinkevych, ‘Organizatsiya i deya-
tel’nost’ Kiyevskogo otdeleniya RMO (k 150-letiyu osnovaniya)’ [Organization and
activities of the Kiev Branch of the RMS (on the 150th anniversary of the founda-
tion], in: Russkoye Muzikal’noye Obshchestvo 1850–1917. Istoriya otdeleniy [Russian
Musical Society. 1859-1917. The History of Branches], Moscow 2012, p. 31–67.
Since 1869 the Society became known as the Imperial, hence a new form of abbre-
viations: IRMS.
2Established in 1768, disbanded in 1852. See N. V. Klymenko, ‘Kyivs’ka mis’ka kapela
v pershy chverti XIX st.’ [Kyiv City Chapel in the first quarter of XIX], in: Muzyka,
1925, no. 2, p. 76.
3Winter (Epiphany) Fair, held annually since 1798 (15.01. to 01.02.). All the dates
are given according to the Julian calendar.
4See: Elena Zinkevych, ‘Musical art in the socio-cultural structure of Kiev during the
1860s and 70s’, in: Musik – Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkul-
turen. Band 1, Leipzig: Gudrun Schrőder Verlag 2011, S. 323–332.
5One of them, held in June 1844, is mentioned about (in a year!) in the newspaper
Kiev Provincial Gazette (Kiyevskiye Gubernskiye Vedomosti – abbrev. KGV ) as a
selfless action ‘to acquaint the local public with the wonderful works of the immortal
creators, such as: Beethoven, Mozart and Haydn’ (Unsigned, ‘O muzikal’noy zhizni
Kiyeva’ / About the musical life of Kiev, in: KGV, 11/30/1845). There is no mention
about the works sounded there.
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themselves, although such actions were sporadic and far from being artis-
tically perfect.6
Since the creation of the KB of the RMS the Beethoven become an in-
dispensable part of a l l the concert seasons. ‘The King of Music’, ‘genius’,
‘the greatest of composers’, ‘the founder of the modern music’, ‘ancestor
of all the modern trends’7 – the reviews on the performance of Beethoven
were filled with such a kind of epithets. He is the standard of quality for
all the kinds of art (not only music), and ‘to compete with Beethoven’ is
dangerous for anyone.
Here are just some excerpts from the reviews:
– Richard Wagner’s ‘not so easy to be understood by some gentle-
men [. . .] After all, Beethoven too was found once something crazy
for his IX symphony. [. . .] Wagner’s detractors compare him with
Beethoven, without noticing that this comparison shows enough
whom it is talking about. Of course, Wagner cannot so easily cope
with his huge intentions. [. . .] He doesn’t have that divine clarity
and simplicity, which does not leave Beethoven even in the deepest
and the most abstract of his creations; [. . .] Beethoven as an eagle
soars over all the difficulty but at long last, it’s Beethoven, the king
of music, and that says it all . . .’.8
– Beethoven’s Symphony No. 5 is called by a critic as an analogue of
Johann Wolfgang Goethe’s poem ‘Über allen Gipfeln’. But ‘andante
of Beethoven symphony is better and deeper in mood than a pretty
Goethe’s afterpiece’ – he concluded.9
6As it was reported in the same newspaper, ‘the Symphony of Beethoven [number
unknown – E.Z.] was performed mechanically accurate. The artistic performance
is out of the question, because the orchestra consisted, besides amateurs, from the
people having the music as a side deal, or deprived the true education [meaning the
musical one – E.Z.], or simply hack-musicians’ (ibid.).
7Kiyevlyanin [The Kievite], 09.01.1880; 20.03.1893; 23.02.1894; 17.02.1899.
8(Unsigned), ‘Muzikal’naya zametka’ [Musical note], in: Kiyevlyanin [The Kievite],
09.05.1864.
9L.N., ‘Pis’ma muzikal’nogo profana. Pis’mo 13-ye’ [Letters of the musical layman.
Letter 13th], in: Kiyevskoye Slovo [The Kiev Word], 12.04.1896.
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– About Joseph Haydn’s Symphony No. 2 B-dur: ‘The amount of ner-
vous substance spent wherein [i. e. while composing a symphony by
Haydn] would fit in a single bar of any Beethoven symphony page’.10
– The review of the concert where Symphony No. 4 (Beethoven), ‘The
Enchanted Lake’ (Anatoliy Lyadov), ‘Le Pavillon d’Armide’ (Nikolay
Tcherepnin), and ‘Bylina’ (Sergey Vasilenko) were performed in, is
as follows: ‘The proximity of Beethoven is dangerous and ruinous to
anyone who is not Beethoven. Alight and glowing sunbeam burns le
Pavillon d’Armide, drains the enchanted lake and discolors the bylina
(epic)’.11
Beethoven range in the concert programs of the KB, naturally, was ex-
panding gradually. At first, until a young society was gaining experience,
strengthening financial base, and completing the orchestra, the chamber
works dominated. This does not mean that the people of Kiev were not
focused on the extent of Beethoven’s creativity. Reporting on the first
performance of Symphony No. 5 (1864),12 a columnist wrote: ‘The beauty
and grandeur of Beethoven’s music are so familiar to everybody, at least
by hearsay, so that it has become habitual to connect the concept of some-
thing sublime with the name of Beethoven’.13 But in the early years of the
KB a symphony (not only Beethoven) was a rare guest in these concerts.14
There were overtures, ensembles, choirs, parts of the concerts, sonatas.15
The first Beethoven work performed in the concert of the KB, was Septet
(parts 1 and 2). Subsequently, ‘eternally young and fresh Beethoven Sep-
10Victor Czeczott, ‘Ekstrennoye simfonicheskoye sobraniye’ [Extra symphony concert],
in: Kiyevlyanin [The Kievite], 07.03.1897.
11B. Yanovsky, ‘Pyatiy simfonicheskiy koncert’ [Symphony concert No. 5], in:
Kiyevskaya Mysl [The Kiev Thought], 16.03.1909.
12This was done aside from the RMS. The performers: A. Klefel as a conductor and led
by him the Italian Opera Orchestra (former serf orchestra of the Prince P. Lopuhin),
which afterwards formed the basis for the City Opera Orchestra, created in 1868.
13M., ‘Musikal’naya zametka’ [Musical note], in: Kiyevskiy Telegraph [The Kiev Tele-
graph], 18.09.1864.
14The first symphony performed by the KB was the Symphony D-dur by Haydn on
14.03.1864, the second one was Beethoven’s Pastorale on 22.01.1867.
15See the Table in Annex.
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tet’16 was often included into the program of the KB chamber assemblies,
operating since 1875.17
The time of symphonic Beethovenian has come in Kiev with the arrival
of Aleksandr N. Vinogradsky.18 In 1888 he became the head of the KB
and from 1889 until his death was the permanent conductor of the KB
symphony concerts.19 Just in these years the content and scope of the Kiev
concert activity can be compared with such musical centers like Moscow
and St. Petersburg.20
The reviews on the concerts of Vinogradsky were rapturous. Here is
from a review on his very first performance in Kiev (21.10.1889): ‘It’s safe
to say that we have not had yet such an orchestral performance. [. . .] Each
16V. Czeczott, ‘Muzikal’naya khronika’ [Musical Chronicle], in: Kiyevlyanin [The
Kievite], 07.02.1889.
17Their founder was Ludwig Karlovič Albrecht, the director of the Kiev College of
Music (in 1875–1877) and ‘musical director’ of the KB. It was he who opened in the
Kiev College the classes of orchestral instruments, quartet and orchestral playing, and
introduced the practice of student public functions.
18Alexander N. Vinogradsky (1856–1912) in 1876 graduated from the Law Faculty of the
Kyiv University, then studied at the Moscow Conservatory (Nikolay Rubinstein), the
St. Petersburg Conservatory (composer Nikolay F. Solov’yov), and also took lessons
from M.A. Balakirev. In 1884–1886 he led the orchestra and College of Music in
Saratov.
19Exception – 1906–1911 when because of a conflict between the Kiev branch of the RMS
and the City Council, the KB didn’t hold the symphonic concerts. Other societies
were engaged into their organization, and the concerts were led by guest performers.
20Certainly, it’s to be taken into account that by that time the musical infrastructure of
Kyiv had been considerably expanded and included (in addition to the Opera and the
College of Music, reorganized in 1913 into the conservatory) numerous private schools
and music clubs. It’s a period of the formation of the proper performing school, and
increase of the number of the concert halls. But in the focus of musical life remains
the KB of the RMS, and just this determines the professional and artistic level for
the concert events.
Due to Vinogradsky, the number of the concerts increased from 3–4 to 8–9 in the
season, and their popularity was evidenced by the fact that many of the concerts had
to be repeated because the theatre couldn’t accommodate everyone. The works as
follows were performed by Vinogradsky: all the Beethoven symphonies and overture,
Manfred (Robert Schumann), Requiem (Luigi Cherubini), Episode from the life of
the artist (Hector Berlioz), The Flood (Camille Saint-Saens). Thanks to him, Kiev
first heard Kamarinskaya (Mikhail Glinka), many works of Pyotr Tchaikovsky, both
symphonies of Vasiliy Kalinnikov (the second one were dedicated to Vinogradsky).
At his invitation Vasiliy Safonov, Leopold Auer, Sergey Rakhmaninov, Anton Aren-
sky, V. Skryabin, Oskar Fried, Czech harpsichordist Wanda Landowska, “The Czech
Quartet”, “The Brussels Quartet”, etc. visited Kiev.
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period and every detail found for themselves not only a thorough external
finishing, but also a relief aesthetic sense. All the program is known by
our bandmaster by heart: sheet music was lying on the conductor’s stand,
apparently only for a form’.21
However, not everyone liked the ‘visual image’ of the work of Vinograd-
sky with the orchestra. Some critics believed that ‘the liveliness of the
movements [. . .] hampered not only the impression, but the conducting as
well. Mr Vinogradsky emphasizes very much and instills he orchestra al-
most every note, makes too strong and big moves, turning the entire body,
[. . .] uses too many signals that confuse the listener. He then pierces the
air by the baton as if he would going to fly, then his moves are such as if he
would start swimming, then as if he would like to embrace the whole orches-
tra, then as if he would going to pull the stick out of its scabbard’. ‘The
mass of various body movements, the Kapellmeister has to do to convey
to performers his intentions as clearly as possible, unwittingly distracts
the listener, dissipate his attention, and doesn’t allow him to peacefully
perceive the work of art in a beautiful artistic performance’.22 Others ob-
jected: ‘We do not go to see Vinogradsky, we go to listen to him. A.N. is
a conductor and artist, and whatever are his movements, they are not able
to spoil the enchanting impression experienced in his concerts. [. . .] There
is a lot of life, fire, and variety of shades in his play. [. . .] Mr Vinogradsky
reached the perfect pianissimo in his orchestra; in this respect he can be
compared only with [Hans von] Bülow’.23
The manner of Vinogradsky conducting was noted by the foreign critics
as well; they generally appreciated his art.24 Here are the excerpts from
the French reviews cited by Kiev press: Figaro: ‘It’s impossible to forget
this interesting man. [. . .] His frantic gesticulation, which seems to be
funny and bringing a smile at first, before long inspires the respect and
attracts the attention’. La Press: ‘The whole his stature beat time: we
21V. Czeczott, ‘Pervoye simfonicheskoye sobraniye’ [The first symphonic assembly], in:
Kiyevlyanin [The Kievite], 26.10.1889.
22 L. Kupernik, ‘Teatralnye zametki’ [Theatrical Notes], in: Kiyevskoye Slovo [The Kiev
Word], 21.10.1890; A. K–ski, ‘Chetvyortoye simfonicheskoye sobraniye’ [The fourth
symphonic assembly], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 23.03.1891.
23T.S., ‘Pyaty simfonichesky koncert’ [The fifth symphonic concert], in: Kiyevskoye
Slovo [The Kiev Word], 10.04.1891.
24Vinogradsky repeatedly toured in Europe. He performed in Paris, Antwerp, Vienna,
Berlin. He also was invited to concert in St. Petersburg, Moscow, and Odessa.
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have seen how he danced, twisted, played his shoulders; his feet circled, his
fingers tickled invisible objects in the air. [. . .] He is one-man band’.25
The touring of Vinogradsky in Berlin has a great success.26 The corre-
spondent of Kiyevlyanin reports: ‘German critique unanimously recognizes
that Mr Vinogradsky has a huge temper, [. . .] subtle and true artistic
flair’.27 Along with that, German critics are indulgent to his expansive
conducting manner, so well-known by the kievites; ‘[. . .] Despite the fact
that these manners affect the habit first, but then, when you are convinced
that the conductor using them really extract from the orchestra [. . .] the
desired character of sonority, you not only come to terms with this, but
also begin to follow these manners with the feeling, especially taking into
consideration that by such a kind of expansiveness, as many still remem-
ber, was characterized Hans von Bülow, and, according to the tradition,
Beethoven himself’.28
As a head of the Kiev Symphony seasons Vinogradsky set a goal to
perform a l l of Beethoven symphonies, and this purpose was brilliantly
accomplished. Beethoven symphonies in his performance sounded not only
in e a c h season (and repeatedly), but – what is important – at the high-
est artistic level. In his first season (1889/90) Vinogradsky conducts Sym-
phony No. 5, particularly favourite by the kievites and sounded more often
than others,29 and then giving the Beethoven premiere (or even two) each
season, by 1898 he performs a l l of Beethoven’s symphonies, and what
is more, Symphonies No. 4, 7 and 8 sounded in Kiev for the first time.
25Unknown, ‘Beseda’ [The Talking], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 03.11.1896.
26Apparently, the end of 1898. Vinogradsky conducted the Berlin Philharmonic Orches-
tra.
27(Unsigned), ‘Koncerty Vinogradskogo v Berline i St.Peterburge’ [The concerts of
A.N. Vinogradsky in Berlin and St. Petersburg], in: Kiyevlyanin [The Kievite],
09.02.1899. The program of Vinogradsky in Berlin consisted of the works of Rus-
sian composers only: Symphony No. 1 (Vasiliy Kalinnikov), Overture to Ruslan and
Ludmila (Glinka), Sadko (Nikolay Rimsky-Korsakov), Intermezzo from Suite op. 45
(Tchaikovsky), Lezginka from the opera Prisoner of the Caucasus (Cesar Cui), Dawn
on the Moscow River (Mussorgsky), Ruthenian Cossack (groom) (Aleksandr Dar-
gomizhsky).
28Ibid.
29The reviewers, calling it as ‘the highest expression of creative inspiration of the com-
poser’, wrote then: ‘No matter how many times you may listen to it, you always can
find new and new details of the beauty.’ (A. Kanevtsov, ‘Pervy simfonichesky koncert’
[The first symphony concert], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 26.11.1911).
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This grandiose Beethoven ‘marathon’ was completed by Symphony No. 1
(02.01.1898). Having performed in Kiev first in 1869,30 the symphony after
a 30-year-period waited for a meeting with the kievites (although already
with another generation) on the eve of its centennial anniversary. But, as
reviewers wrote, ‘this old lady kept, however, the freshness fitting for a
carefree cheerful youth’.31
As a novelty for the generation of the 1890s was also Symphony No. 2
(concert 19.10.1891). Its first part sounded in 1869; in 1875 it was per-
formed by Ludwig Albrecht,32 and finally, it appeared in the interpreta-
tion of Vinogradsky (19.10.1891) as ‘that vast workshop, where an artist
prepared all the instruments required for his later musical conquests. One
phrase of the finale [. . .] could take the place of honour even in Symphony
No. 9’.33
Just with Symphony No. 9 (concert 23.02.1893) is associated the grand-
est success of Vinogradsky. Its premiere was held in Kiev two years before
(03.06.1889) under the baton of E.A. Ryb.34 The performance was un-
successful and received devastating reviews.35 Vinogradsky increased the
staff of the orchestra, and involved several choirs to the performance.36
Thus, it has been involved up to 350 people. ‘This is a truly tremendous
goal (especially for the province) needed such a doer as Vinogradsky, who
undertook the implementation of his ideas armed with knowledge, talent,
outstanding energy and love for the work. These qualities [. . .] brought
30Except the announcement, there was nothing in the papers about it. The conductor,
apparently, was Vasiliy M. Velinsky (1842–1884), Principal Kapellmeister of the Kiev
opera, leading the symphony concerts of the KB in those years.
31V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye IRMO’ [The Kiev branch of the IRMS], in:
Kiyevlyanin [The Kievite], 05.02.1898.
32The statements of this performance were not found in the press.
33V. Czeczott, ‘Vtoroye simfonicheskoye sobraniye KO IRMO’ [The second symphonic
assembly of the KB of the IRMS ], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 22.10.1891.
34Eugene Avgustovich Ryb (1859–1924) graduated from the St. Petersburg Conser-
vatory in violin (L. S. Auer) and composition theory (Yuriy I. Johannsen and N.A.
Rimsky-Korsakov). He taught the music theory at the Kiev College of Music. He
became a professor at the Conservatory when it was organized (1913). E. Ryb was
often reproached for his exaggeratedly slow pace.
35See V. Czeczott, ‘Muzykal’naya khronika’ [The Music Chronicle], in: Kiyevlyanin
[The Kievite], 11.03.1889.
36The choirs of the KB of the RMS and Opera, and those ones of Ya. Kalishevsky and
I. Platonov.
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our deal the complete triumph’ – wrote the press.37 The tickets for the
concert were sold out in advance. The audience was allowed to the dress
rehearsal (for half of the payment); the day of the concert the theatre was
crowded, and the entire concert two days later was repeated. ‘The per-
formance was worthy of the genius of the composer and his great work’ –
noted the Kiyevskoye Slovo. – ‘Such powerful, graceful choral and orches-
tral masses Kiev probably hadn’t ever listened to before’.38 The critic of
Kiyevlyanin also stated that ‘the performance was perfect – the best of all
heard many times in St. Petersburg’, referring to the concerts conducting
by Anton Rubinstein, Eduard Napravnik, Miliy Balakirev, Leopold Auer.
Giving François-Antoine Habeneck as an example, who had prepared for
four years the performance of Symphony No. 9, he concludes: ‘Vinogradsky
can repeat the words of Habeneck: “Diable, j’ai couché, long temps avec
la partition”’.39
To the originality of conductor style of Vinogradsky the critics attribute
his tempo deviations from the composer’s guidelines. Some people take
the tempo liberties of the conductor: ‘In the finale [of Symphony No. 3]
Vinogradsky boldly deviated from the final presto prescribed by the com-
poser. The whole structure of this music, full of complex figures in all
the orchestral groups, makes to suggest a simple misunderstanding in the
tempo notation: the examples of such misunderstanding sometimes meet in
Beethoven. The famous allegretto of Symphony No. 7 has never performed
in accordance with such a precept of the composer; it has been always
taken wider’.40 Or in the review to the premiere of Symphony No. 8: ‘To
achieve such a brilliant result the Kapellmeister had to sacrifice some of
the established customs again: allegretto is taken for the most part much
more quickly, and menuetto, on the contrary, much slower’.41
37V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye Imperatorskogo Russkogo muzikal’nogo obshch-
estva’ [The Kiev Branch of the Imperial Russian Musical Society], in: Kiyevlyanin
[The Kievite], 01.03.1893.
38(Unsigned), ‘Muzikal’naya nedelya’ [Music Week], in: Kiyevskoye Slovo [The Kiev
Word], 03.03.1893.
39V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye Imperatorskogo Russkogo muzikal’nogo obshch-
estva’ [The Kiev Branch of the Imperial Russian Musical Society], in: Kiyevlyanin
[The Kievite], 01.03.1893.
40V. Czeczott, ‘Simfonicheskiye sobraniya 4 i 6 marta’ [Symphonic assemblys of March
4 and 6], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 17.03.1895.
41V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye IRMO’ [The Kiev Branch of the IRMS], in:
Kiyevlyanin [The Kievite], 23.12.1896.
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There are those who disagree with such a ‘freedom in the tempos stated’.42
They don’t like that the second part of Symphony No. 7 ‘was a little bit
slower than it should be. The finale . . . on the contrary . . . was taken faster
than it should be’.43 ‘They criticize for “too quickly played the finale” of
the Symphony No. 4’.44
However, in course of time the passion of Vinogradsky for tempo had
been changed. Here’s the excerpt from the review on the repeatedly per-
formed Symphony No. 5: ‘Vinogradsky heretofore sharply accented the
eighths of the famous theme and slowed the tempo; now he refused this
method and performs these introductory five bars at the same tempo as
the whole first part (Allegro con brio). Both the previous interpretation
and the present one have their raison d’étre but the second one certainly
is closer to the intentions of the author of the symphony’.45
No doubts, Beethoven in the concerts of Vinogradsky was presented not
only by the symphonies, but the whole range of his symphonic works. There
sounded both Leonora No. 3 and Coriolanus – ‘strong musical picture, pre-
cisely sculpted in Carrara marble . . .’,46 and Egmont (and not only the
overture, but all the music to the play). There were performed the scenes
from Fidelio, Prometheus (by the way, just Prometheus initiated in 1865
‘the symphonic pages’ of the concerts of the KB), The Ruins of Athens,
in which the chorus of dervishes and the march of the Janissaries were
especially popular among the public.47 Here is the impression of the critic
Victor Czeczott about their performance: ‘Janissaries approach to us with
their ranks in such an amazing crescendo, so that we can barely keep the at-
tempt to get up from our seats and clear the road in front of the advancing
42A. Kanevtsov, ‘Imperatorskoye Russkoye muzikal’noye obshchestvo’ [The Imperial
Russian Musical Society], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 09.11.1905.
43A.K–sky, ‘Chetvyortoye simfonicheskoye sobraniye’ [The fourth symphonic assembly],
in: Kiyevlyanin [The Kievite], 23.03.1891 .
44M., ‘Pervy simfonichesky koncert Kiyevskogo otdeleniya Imperatorskogo Russkogo
muzikal’nogo obshchestva’ [The first symphony concert of the Kiev branch of the
Imperial Russian Musical Society], in: Kiyevskoye Slovo [The Kiev Word], 28.10.1895.
45B.Ya., ‘Muzikal’niye zametki’ [Musical Notes], in: Kiyevlyanin [The Kievite],
01.11.1901.
46V. Czeczott, ‘Muzikal’naya khronika’ [Musical Chronicle], in: Kiyevlyanin [The
Kievite], 11.03.1889.
47Here is reviewer’s comment about the public reaction: ‘Judging by the cries that did
not stop, many wanted to hear them again’. [Ton., ‘Pyatoye simfonicheskoye sobraniye’
[The fifth symphonic assembly], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 19.02.1899).
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crowd’.48 In the overture ‘Consecration of the building’ the kievites were
amazed by ‘the wonders of the compositional techniques’: ‘The amazingly
constructed fugue is the crown of contrapuntal mastery of Beethoven’.49
The violin and piano concerts repeatedly sounded,50 thematic public func-
tions, devoted exclusively to Beethoven, were also held.51
The uplift of the concert life, especially noticeable in the ‘era of Vino-
gradsky’, intensified the critical reflection. The reviews to the first concert
seasons of the KB (and hence on the Beethoven program) are stingy and
unpretentious, and it is natural: the institution of criticism and the level
of the artistic culture of the public were forming in parallel with the devel-
opment of the musical life (and in direct relation to it).52 Most of them
are announcements, short notes, or – at best – naive literary descriptions
of the ‘content’ of the works, as in the review on the premiere of Symphony
No. 6 (1867): ‘The symphony of Beethoven we loved best of all, and in fact,
this beautiful piece the orchestra managed to perform very satisfactorily,
even the most difficult place in this symphony ‘‘scene at the brook’’ made
the proper impression. Among the rich and varied harmony we heard the
continuous murmuring of the brook, the cuckoo, the canto of lark, quail
and other birds; there were managed best of all the first part showing the
pleasant experience at the entrance to the village, and the penultimate one
showing the storm (the noise, banging, wind whistling and thunder seemed
to be very naturally)’.53
48V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye Imperatorskogo Russkogo muzikal’nogo obshch-
estva’ [The Kiev branch of the Imperial Russian Musical Society], in: Kiyevlyanin
[The Kievite],17.02.1899.
49B.Ya., ‘Muzikal’naya khronika’ [Musical Cronicle], in: Kiyevlyanin [The Kievite],
01.11.1901.
50Among the soloists who performed with Vinogradsky are the pianists as follows:
Leopold Godowsky, Vladimir Lyutsh (Lütschg), and Vladimir V. Puhalsky (1848–
1933), later the first rector of the Kiev Conservatory (1913). The 4th concert V. Puhal-
sky performed with the cadence of A. Rubinstein. In 1866 the Third Piano Concerto
was performed by Nikolay Lysenko.
51The last works which Vinogradsky performed in Kiev (02.04.2012) shortly about his
death were also Beethoven’s ones: The Ruins of Athens and Leonora’s aria from
Fidelio.
52At first there are frequent lamentations in the newspapers over the fact that ‘public
life we have, is very underdeveloped’, referring to the poor attendance of the concerts.
(Kiyevskiy Telegraph, 27.02.1867).
53Chlen-Posetitel’ [Member and visitor]. ‘RMO v Kiyeve’ [RMS in Kiev], in: Kiyevskiy
Telegraph [The Kiev Telegraph], 27.02.1867.
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Quite another matter is the 1880s, and especially the 1890s. A broad
panorama of Beethoven’s music presented by Vinogradsky, affects on the
nature of its interpretation. Beethoven inspires, ‘improves’ critical thoughts,
giving them a ‘symphonic breath’. The premieres of his symphonies are
preceded by extensive articles about the history of their creation, perform-
ing fate, and appraisal by the music community. There are given the Anton
Schindler’s explanations,54 opinions of Adolf Bernhard Marx and Wilhelm
von Lenz,55 and appraisal of Robert Schumann, Hector Berlioz, and Alek-
sandr Serov;56 there are also listed the ‘best biographies of Beethoven made
by Schindler (1860), Ferdinand Ries und Franz Gerhard Wegeler (1838),
Aleksandr Ulybyshev (1857, German translation), Marx (1874), Ludwig
Nohl (1864–1876), Alexander Wheelock Thayer (1866–1871), N.N.57
(1891)’.58 The review in Kiyevlyanyn on the premiere of Symphony No. 9
(1889) is preceded by the citing of the article of Wagner ‘Über das Di-
rigieren’, which occupies the half of the review,59 and Kiyevskoye Slovo
instead of a review on the same performance published (continued in three
issues) the lecture of A. Serov about Symphony No. 9, delivered by him
on April 13, 1868 in Moscow, ‘in the circle of non-professionals’.60 The
second (triumphant) presentation of Symphony No. 9 in Kiev (1893) was
preceded in Kiyevskoye Slovo by exposition of a program written by Wag-
ner.61 Sometimes the Kiev critics argue with the authoritative people:
‘The finale [Symphony No. 3] . . . is a vast realm of musical humor. It is
unclear how Wagner could discover here a picture of love’.62
Creating the emotional and imaginative portraits of Beethoven works,
the authors are looking for evidence in the historic atmosphere of the time
54Kiyevlyanin [The Kievite], 05.03.1889; 01.11.1901.
55Kiyevlyanin [The Kievite], 17.03.1895; Kiyevskoye Slovo [The Kiev Word], 28.10.1895.
56Kiyevskoye Slovo [The Kiev Word], 28.10.1895; 16.04.1896; 25.12.1896;
57Maybe a typo in the newspaper.
58Kiyevlyanyn [The Kievite], 09.01.1880. What is more, all the references to the sources
are done by the authors of reviews in the original language, so, it may serve as an
evidence of high professionalism of the Kiev critics.
59V. Czeczott, ‘Muzikal’naya khronika’ [Musical Chronicle], in: Kiyevlyanin [The
Kievite], 11.03.1889.
60Kiyevskoye Slovo [The Kiev Word], 02.03, 04.03 i 07.03.1889.
61Kiyevskoye Slovo [The Kiev Word], 13.02.1893.
62V. Czeczott, ‘Simfonicheskiye sobraniya 4 i 6 marta’ [The symphonic assemblys of
March 4 and 6], in: Kiyevlyanyn [The Kievite], 17.03.1895.
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(there in Symphony No. 7 are ‘clearly reflected the era of the people’s ex-
citement, saber-rattling and drums thunder’63), appealing to the poetry of
Dante: ‘The first part [of Symphony No. 9] refers to the finale nearly as
Dante’s image of the dark kingdom of unrepentant sinners to his Paradiso.
In the pendant to a fantastic picture of the medieval poet, Beethoven has
provided us with a realistic picture of hell, and not the underworld hell
but the earthly one; that hell is the sum of human mental sufferings which
decorate the unfulfilled aspirations for worldly happiness’.64
The contexts the critics insert the works of Beethoven, include the Rus-
sian culture as well.
– Speaking about the quartet No. 11 f-moll op. 95 (‘a brilliant creation
of genius instrumental composer’65), it is on the way noted that ‘this
quartet exists in the excellent arrangement of Mr Balakirev for two
pianos’.66
– In the review on the worthy performance of ‘the middle (second) of
three monumental quartets of Beethoven op. 59 dedicated to [Andrey]
Razumovsky’, the reader has been informed that ‘in the third part
of this work (Allegretto) it is found the second Russian theme from
the collection by Ivan Prach (‘Glory’). The same motif appears in
Modest Mussorgsky choir of glorification of Boris Godunov in the
opera of the same name. This folk song was also taken by Rubinstein
for the choir of glorification of Ivan the Terrible in the opera The
Merchant Kalashnikov’.67
– Emphasizing the ‘participation of the folk musical element in the
trio scherzo’ [Symphony No. 9], the reviewer makes an unexpected
63(Unsigned, untitled), in: Kiyevlyanyn [The Kievite], 08.10.1902.
64V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye Imperatorskogo Russkogo muzikal’nogo obshch-
estva’ [The Kiev Branch of the Imperial Russian Musical Society], in: Kiyevlyanin
[The Kievite], 01.03.1893.
65V. Czeczott, ‘Tret’ye kvartetnoye sobraniye’ [The third quartet assembly], in:
Kiyevlyanin [The Kievite], 05.12. 1889.
66Ibid.
67V. Czeczott, ‘Muzikal’naya khronika’ [The Music Chronicle], in: Kiyevlyanin [The
Kievite], 06.02.1903.
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comparison: ‘This theme is as if the scheme of our Kamarinskaya:
rotating like it within the strict limits of the fifth’.68
– In the characteristic of the Symphony No. 1 as a herald of the next
Beethoven’s symphonies (and objecting to those who consider it ex-
tremely as Wolfgang Amadeus Mozart’s one) the critic appeals to
images of Russian epics and Russian poetry: ‘. . . it does not sound
in Mozart, it’s a joie de vivre of giant-hero, who after spending thirty
and three years sitting, straightens numb limbs and takes his first
steps. [. . .] Beethoven is young and full of thirst for happiness,
full of faith in his future and has fun to warming up, like [Aleksey]
Koltsov’s haymaker: ‘‘Hey, my hand, hey, my shoulder, come on, get
to work!’’’.69
In other reviews (especially it concerns the publications of Victor Cze-
czott70) the performance characteristic was analytically supported by the
reference to the peculiarities of:
– harmony: ‘In the first allegro [Symphony No. 3] the culmination point
consisting of tragic dissonant chords by syncopation has a great suc-
cess; suddenly interrupted, they are replacing by a number of ninth-
chords located in a different register of the orchestra and giving a won-
derful transition to the new affecting (moving) phrase of the winds
(wooden) instruments’.71
68V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye Imperatorskogo Russkogo muzikal’nogo obshch-
estva’ [The Kiev Branch of the Imperial Russian Musical Society], in: Kiyevlyanin
[The Kievite], 01.03.1893.
69Ton., ‘Posledneye simfonicheskoye sobraniye’ [The last symphonic assembly], in:
Kiyevlyanin [The Kievite], 01.04.1900. Connotations to an epic Ilya Muromets and
the poem of Alexey Koltsov (1809–1842) The haymaker (1836).
70Victor A. Czeczott (1846–1917) is a music critic, pianist and composer. Among his
teachers were Adolf Henselt, Aleksandr Villoing, and A.N. Serov. In 1883–1908 he
lived in Kiev. He taught piano at the Institute for Noble Maidens, and the history of
music at the Music School. He also was a reviewer of the newspapers Kiyevlyanyn,
Zarya [The Dawn], Kiyevskaya Gazeta [Kiev newspaper]. In 1908 he went to St.
Petersburg. In the concerts of the Kiev Branch there were performed his Symphony
No. 2, the symphonic picture The Steppe, and a string quartet. He is the author of
the book A twenty-fifth anniversary of the Kiev Russian Opera.
71V. Czeczott, ‘Simfonicheskiye sobraniya 4 i 6 marta’ [The symphonic assembles of
March 4 and 6], in: Kiyevlyanin [The Kievite], 17.03.1895.
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– rhythm: ‘An unexpected reduction of triple meter into the duple time
at the end of the play [Scherzo of Symphony No. 3] is a first brilliant
example of the rhythmic effect, so abundantly used by the artists of
the next generation, shared among themselves the great heritage of
Beethoven’.72
– stylistic unity of Beethoven symphonies: ‘Didn’t the syncopation
moves in the sixteenths, so abundantly found in the Allegretto [Sym-
phony No. 8], relate to the similar methods of writing (only in a fast
motion) of the first part of Symphony No. 9? Didn’t the rhythmic
motif of timpani, tuned in octaves in the finale of Symphony No. 8,
portend the same composition of the motif of scherzo of Symphony
No. 9?’.73
Such a kind of articles with extended historical background, wide drawing
of analogies, and enhanced analytical basis outgrow the scope of a genre
of reviews. They contain the origin of Ukrainian research thought about
Beethoven and the formation of its scientific base.
Beethoven in the concerts of the Kiev branch of the Russian
Musical Society (winter season)
Date Work Performers
12.04.1864 Septet: 1 and 2 move-
ments
10.12.1864 Violin Sonata F-dur Vasiliy Velinsky (piano)
Ivan Vodolsky (violin)
04.12.1865 The Creatures of
Prometheus: Overture
19.02.1866 Allegro from Piano Con-
certo op. 37, No. 3
Conducted by V. Velinsky (?)
Mykola Lyssenko as soloist
26.02.1866 Romance for Violin and
Piano
72Ibid
73V. Czeczott, ‘Kiyevskoye otdeleniye IRMO’ [The Kiev Branch of the IRMS], in:
Kiyevlyanin [The Kievite], 23.12.1896.
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Date Work Performers
05.03 1866 Piano Trio B-dur M. Lyssenko, I. Vodolsky,
Stanislav Taborovsky
12.03.1866 Violin Sonata F-dur
20.03.1866 Piano Concerto No. 3:
Largo and Finale
Conducted by V. Velinsky (?)
M. Lyssenko as soloist
28.11.1866 Coriolan Overture
op. 24 Violin
Sonata F-dur No. 5
Polonaise for piano,
arrangement for 8 hands
Conducted by V. Velinsky (?)
S. Taborovsky, N. Kleibel





Conducted by V. Velinsky (?)
12.02.1867 Symphony No. (?) Allegro Conducted by V. Velinsky (?)
12.03.1867 Cantata
20.03.1867 Egmont Overture
Piano Concerto No. 3
Conducted by V. Velinsky (?)
M. Lyssenko as soloist
29.04.1867 Meeresstille und glück-
liche Fahrt (Calm Sea
and Prosperous Voyage),
for chorus and orchestra
Conducted by V. Velinsky (?)
03.12.1867 Symphony No. 6 Conducted by V. Velinsky (?)
19.02.1867 Coriolanus Overture Conducted by V. Velinsky (?)
05.11.1868 Symphony No. 5: Allegro
The Ruins of Athens:
March
Conducted by V. Velinsky (?)
15.02.1869 Symphony No. 1 Conducted by V. Velinsky
06.04.1869 Symphony No. 2: Move-
ment 1
Conducted by V. Velinsky
17.05.1869 String Quartet C-dur
15.11.1869 Violin Concerto Conducted by V. Velinsky
Ferdinand Laub as soloist
22.11.1869 Piano Trio
Piano Sonata No. 14
(Moonlight)







tet No. 4 c-moll




13.12.1869 Quartet Es-dur for piano,
violin, viola and cello
N. Kleibel, F. Shipek, I.
Shadek, M. Polyanichevsky
09.03.1870 Symphony No. 6 Conducted by V. Velinsky
05.04.1870 Symphony No. 6: Alle-
gro ma non troppo, ar-
rangement for 2 piano
and strings
Students of Music school
08.12.1870 String Quartet No. 1
Septet
21.02.1870 Piano Variations c-moll Student of musical school A.
Kulichenko
11.12.1871 Septet for clarinet, horn,
bassoon, violin, viola,
cello and contrabass in
E-flat major
A. Gene, I. Shadek, V. Kolo-
grivov, Legeza, G. Keer,
Sander, Meister
08.01.1872 Violin Concerto Conducted by V. M. Velinsky
Venyavsky [Wieniawski] as
soloist
08.02.1872 Kreutzer Sonata Apollinary Kontsky [Kątsky]
18.04.1872 Choral Fantasy for solo
piano, chorus, and orches-
tra op. 80
M. Lyssenko as soloist, con-
ducted by V.M. Velinsky
12.01.1873 Egmont Overture
Lieder Anton Barcal as soloist
20.02.1874 Leonore Overture Conducted by Ippolit Al’tani
25.10.1875 Symphony No. 2 Conducted by Ludwig Al-
brecht
14.03.1876 The glorification of God
by nature
Choir of musical school
22.01.1877 Egmont Overture Conducted by Ludwig Al-
brecht
23.03.1878 Piano Sonata Vladimir Puhal’sky as soloist
24.01.1879 Wellington’s Victory Conducted by Ippolit Al’tani
24.02.1879 Piano Concerto No. 4:
Andante and Finale
Student’s concert
Beethoven in the concert life of Kiev 195
Date Work Performers
March 1879 Violin Concerto Conducted by Ippolit Al’tani
Otakar Shevchik [Ševčik] as
soloist
09.01.1880 Symphony No. 3 Conducted by Adolph Brod-
sky
12.01.1881 Symphony No. 6
07.11.1880 String Quartet No. 4
13.02.1881 String Quartet op. 18
No. 1: Adagio
05.12.1881 Fidelio: Overture Conducted by Ippolit Al’tani
19.02.1883 Leonore Overture No. 2 Conducted by Andrey
Kazbiryuk
05.04.1883 Beethoven/Saint-Saens:
Variations for 2 pianos
Romance F-dur
S. Brikner und V. Puhal’sky
Eugene Ysaye as soloist
05.05.1883 String Quartet F-dur










12.10.1883 Sonata for violin and pi-
ano op. 30 No. 3
Otakar Shevchik, V.
Puhal’sky
10.12.1883 Sonata op. 111 c-moll for
piano
Dmitriy Klimov
02.03.1885 Symphony No. 5 Conducted by Iosif Pribik
10.10.1884 Quartet op. 18 No. 1
27.03.1886 The Creatures of
Prometheus: Overture
Conducted by Yevhen Ryb
18.01.1886 Beethoven/Popp: The
Ruins of Athens: Marsh
A. Himichenko
20.11.1887 Symphony No. 3 Conducted by Ye. Ryb
11.04.1888 Beethoven/Saint-Saens:
The Ruins of Athens:
Chorus of Dervishes
Conducted by Ye. Ryb
06.03.1889 Coriolan Overture
Symphony No. 9
Piano Concerto No. 4
Conducted by Ye. Ryb
V. Puhal’sky as soloist
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Date Work Performers
27.01.1890 Symphony No. 5 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
20.03.1890 Mass in C major op. 86 Conducted by Ye. Ryb
20.03.1891 Symphony No. 7 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
19.10.1891 Symphony No. 2 Conducted by A.N. Vino-
gradsky








Heinrich Bobinski as soloist
25.02.1893 Program of 23.02.93 Conducted by A.N. Vino-
gradsky





30.10.1893 Symphony No. 6 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
04.03.1895 Symphony No. 3 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
06.03.1895 Symphony No. 3 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
08.04.1895 The Creatures of
Prometheus: Largo and
Allegretto
Conducted by A.N. Vino-
gradsky
21.10.1895 Symphony No. 4 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
23.10.1895 Symphony No. 4 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
20.01.1896 Egmont Overture Conducted by A.N. Vino-
gradsky
06.04.1896 Symphony No. 5 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
21.12.1896 Symphony No. 8 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
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Date Work Performers
08.11.1897 Violin Concerto Conducted by
A.N. Vinogradsky
Alexei Kolakovsky as soloist





V. Puhal’sky as soloist
13.02.1899 Symphony No. 6
Coriolanus Overture









V. Puhal’sky as soloist
30.03.1899 Symphony No. 5
Leonore Overture No. 3
Conducted by Arthur Nikisch
Berliner Philharmoniker
25.03.1900 Symphony No. 1





Conducted by A.N. Vino-
gradsky
20.02.1901 Symphony No. 8 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
29.10.1901 Symphony No. 5
The Consecration of the
House (Die Weihe des
Hauses): Overture
Conducted by A.N. Vino-
gradsky
07.01.1902 Symphony No. 3 Conducted by Vasiliy Sa-
fonov
14.10.1902 Symphony No. 7 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
03.02.1903 Egmont: Overture and
incidental music








Conducted by A.N. Vino-
gradsky
26.01.1904 Coriolan Overture
Piano Concerto No. 5
Conducted by
A.N. Vinogradsky
Karl Ljutsh [Lütschg] as
soloist
18.10.1904 Symphony No. 2 Conducted by A.N. Vino-
gradsky
31.01.1905 Piano Concerto No. 5 Conducted by
A.N. Vinogradsky
Leopold Godowsky as soloist




rus of the prisoners
The Ruins of Athens (Die
Ruinen von Athen): Cho-





22.01.1907 Leonore Overture No. 3 Conducted by Aleksandr
Khessin
18.02.1907 Piano Sonata No. 23
(Appassionata)
Josef Hofmann
14.03.1908 Symphony No. 7 Conducted by Felix Blumen-
feld
12.12.1908 Egmont Overture Conducted by Alexander
Siloti
25.02.1909 The Creatures of
Prometheus: Overture
Conducted by Fyodor (Bogu-
mil) Voyachek
12.03.1909 Symphony No. 4 Conducted by Nikolay
Tcherepnin
29.10.1909 Leonora Overture No. 3 Conducted by Henryk Melcer
18.03.1910 Symphony No. 5 Conducted by V. Safonov
09.04.1910 Symphony No. 6 Conducted by Camille
Chevillard
02.12.1910 Egmont Overture Conducted by Oskar Fried
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Date Work Performers
01.03.1911 Symphony No. 7 Conducted by Mikhail
Ippolitov-Ivanov
24.11.1911 Symphony No .5
Coriolan Overture
Leonore Overture No. 3
Piano Concerto No. 5
Conducted by Ernst Wehdel
Vera Scriabina as soloist
05.12.1911 Violin Concerto D-dur Conducted by I. Lassalle
Fritz Kreisler as soloist
17.04.1912 Leonora’s aria
The Ruins of Athens (Die
Ruinen von Athen): Cho-





12.12.1912 Symphony No. 3 Conducted by V. Safonov
03.02.1914 Piano Concerto c-moll Conducted by Reingold Glier
Students Orchestra
of Kiev conservatoire
O. Bron as soloist.
26.03.1916 Symphony No. 2 Conducted by Reingold Glier
Students Orchestra of Kiev
conservatoire
02.12.1916 Symphony No. 3 Conducted by Emil Mły-
narski
(?).07.1917 Symphony No. 8 Conducted by Lev Steinberg
06.12.1918 Symphony No. 6 Conducted by Oskar Fried
Luba Kyyanovska (L’vìv/Lemberg, Ukraine)
Literarische Reflexionen über Beethovens Musik in
der ukrainischen Kultur des 19./20. Jahrhunderts
Literarische Reflexionen von Musikwerken bilden einen höchst interessan-
ten Teil der Rezeptionsgeschichte. Literatur und Poesie als zutiefst mit der
Musik verwandte Kunstarten können Klanggestalten auf spezifische Weise
verbalisieren, eine entsprechende ästhetische Hülle für sie herstellen. Man
sollte auch Fähigkeiten literarischer Formen und Mittel berücksichtigen wie
solche, dass sie manch in der Musik verborgene Sinne und Bedeutungen zu
entziffern, sie auf eigenständige Art darzustellen vermögen. Hier könnte
man logisch einen Aphorismus von dem heute schon ‚unmodischen’ Musik-
wissenschaftler Eduard Hanslick anführen, welcher doch sehr treffend die
Unentbehrlichkeit literarischer Reflexionen in der Rezeption jeder Musik
erklärt:
Es ist die geistige Befriedigung, die der Hörer darin findet, den Ab-
sichten des Componisten fortwährend zu folgen und voran zu eilen,
sich in seinen Vermuthungen hier bestätigt, dort angenehm getäuscht
zu finden. Es versteht sich, daß dieses intellectuelle Hinüber- und Her-
überströmen, dieses fortwährende Geben und Empfangen, unbewußt
und blitzvoll vor sich geht. Nur solche Musik wird vollen künstleri-
schen Genuß bieten, welche das geistige Nachfolgen, das ganz eigent-
lich ein Nachdenken der Phantasie genannt werden könnte, hervor-
ruft und lohnt. Ohne geistige Tätigkeit gibt es überhaupt keinen
ästhetischen Genuß.1
Die Literaten, welche zweifellos eine echte Elite in jeder Gesellschaft und
jedem Volk bilden, sollen das von Hanslick so treffend genannte „intellectu-
elle Hinüber- und Herüberströmen“ der Musikinhalte feinsinnig empfinden
und dementsprechend eigenartig verbal transformieren.
Mit oben genannter Beobachtung könnte man die folgende spezifische
Sphäre der Literatur verbinden: Es geht um einige literarische Werke, die
aufgrund der darin behandelten, mit Musik verbundenen Themata, bzw.
konkreter: der darin behandelten Musikartefakte berühmter Komponisten
oder ihrer Persönlichkeiten schlechthin eigene Sujets (Inhalte) der Poesie,
1Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, Leipzig 1/1854, S. 78, vgl. auch:
http://www.koelnklavier.de/quellen/hanslick/_index.html (15.05.2015).
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prosaischen Erzählungen oder Dramen ‚nachbauen’ und dadurch verschie-
dene Allusionen erwecken, mögliche Formen der Rezeption dieser oder je-
ner Musik in einer gewissen historischen Periode, in bestimmten nationalen
oder sozialen Kreisen voraussehen.
Unter diesem Aspekt scheint interessant, aufmerksamer die spezifische
Betrachtung des Schaffens von Beethoven in der ukrainischen Literatur
und Poesie zu untersuchen. In diesem Zusammenhang könnte man eine
grundlegende Frage stellen: Inwieweit beeinflusst die Musik dieses Wiener
Klassikers die Kultur und Literatur eines slawischen Volks, und wenn sol-
cher Einfluss wesentlich ist, welche Ursachen und Impulse könnten dazu
geführt haben?
Man muss zu Beginn hervorheben, dass von allen europäischen Kompo-
nisten nur zwei so oft und so mannigfaltig in der ukrainischen Literatur und
Poesie betrachtet worden sind, nämlich Beethoven und Chopin. Wenn Cho-
pin als ein stärkstes Symbol der slawischen Seele – für ihre Empfindsam-
keit, ihr Temperament, ihr Nationalbewusstsein – wie selbstverständlich
solches Interesse hervorruft, so braucht Beethoven als ‚Hauptheld‘ zahlrei-
cher Werke der ukrainischen Literatur eine besondere Erklärung, welche
hypothetisch vorliegender Beitrag versucht.
Beethoven ist in literarischen Gattungen ukrainischer Schriftsteller und
Dichter binnen der über 180 Jahre mehr als 60 Mal erwähnt worden.2 Dabei
sollte man betonen, dass auch gegenwärtige ukrainische Autoren manche
Allusionen zu Beethoven nicht vermeiden. Dabei lassen sich bei allen zu
nennenden literarischen Reflexionen, Allusionen, Assoziationen usw. ein
paar Grundideen feststellen und systematisieren.
Die wohl früheste Verwendung eines Beethoven-Werkes als Symbolträger
in einem literarischen Werk fällt – mit der Erzählung Igrok [Der Spieler]
von Êvgen Grebìnka (Jewhen Hrebinka, 1812–1848) – in das Jahr 1844;
damit beginnt eine rein romantische Linie der Betrachtung Beethoven’scher
Musik als Zeichen für ein ‚Antiphilistertum‘:
Der Hauptheld der Erzählung, Vasilij Andreevič, beginnt in Sankt Pe-
tersburg seine Karriere als Beamter, nebenbei spielt er gerne die Geige,
wodurch er noch in der Pension, in der er mit anderen Kollegen wohnt,
den Beinamen ‚Mozart‘ erhält. Aber diese Begeisterung behindert seine
2Es geht nur um jene Werke ukrainischer Literatur des 19.–20. Jahrhunderts, welche
die Autorin selbst gefunden hat; in Wirklichkeit könnte man vermutlich noch mehr
entdecken.
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Karriere, er verliert dadurch zunächst den Anspruch auf eine bessere Stelle
im Amt, dann seine Geliebte usw. Letztendlich rät ihm der ältere Freund,
die Geige zu verkaufen. Danach verbessert sich tatsächlich sein Leben we-
sentlich und er erreicht die erträumte soziale Position. Ein Quartett von
Beethoven (Grebìnka erwähnt hier weder eine Opuszahl, noch eine Tonart,
aber es ist klar, dass es um eines der letzten Streichquartette geht) dient
hier als Adäquat für ein unerreichbares Ziel in der Kunst, das intellektuell
und geistig bescheidene Personen weder aufführen, noch verstehen können:
„Hier, mein Brüderchen, das schwerste Quartett, bei dem die Deutschen
fast verrückt werden. . .“, „Wegen dieses Quartetts erklärten die Deutschen
Beethoven für geisteskrank.“
Dann beschreibt der Autor mit Humor die Aufführung des Quartetts,
und dabei zeigt sich das Missverständnis dieser idealen Musik durch die
Philister:
Die Herren Liebhaber spielten engagiert, aber das Quartett bewegte
sich sehr schleppend voran; nach zwei Takten, die klanglich noch
erträglich waren, passierte in dem dritten etwas ungeheuer Wildes;
und so spielten sie etwa zehnmal und kamen letztens darin überein,
dass der Verstorbene (d. i. der Komponist Beethoven – L.K.) etwas
faselte . . .3
Die Moral dieser Erzählung scheint ganz klar und ist im Geiste der Äs-
thetik jener romantischen Zeit gehalten: So lange sich Vasilij Andreevič für
gehobene Musik interessiert, bleibt er dementsprechend ein wahrer Mensch,
wenn auch arm und sozial vernachlässigt; als er aber dieses Interesse auf-
gibt, erhält er zwar Wohlstand, wird aber als Persönlichkeit zum Philister.4
Solche rein romantische Einstellung zur Musik von Beethoven – als At-
tribut des intellektuell und geistig höherstehenden Menschen (im Vergleich
zum ‚einfachen’ Publikum), was Teil der romantischen Kunstreligion ist –
bemerkt man für die nächsten 50 Jahre, etwa bis zum Ende des 19. Jahrhun-
derts, in weiteren zahlreichen Erzählungen und Poesien von ukrainischen
Autoren, unabhängig von der jeweiligen persönlichen weltanschaulichen Po-
sition. Die Vielzahl an Beispielen dafür sind hier im Rahmen des kurzen
3Êvgen Grebìnka, „Igrok“ [Der Spieler], in: Ders., Tvori v tr’oh tomah [Werke in 3
Bänden], t. 2: Prozovì tvori 1841–1845 [Band 2: Prosawerke 1841–1845], Kiïv [Kiew]:
Naukova dumka 1981, S. 486–489.
4Ähnliche Themata berührten auch (zu Grebìnka) zeitgenössische russische Schriftstel-
ler, etwa Vladimir Odoevskij in der Erzählung Das letzte Quartett von Beethoven,
inhaltlich und symbolisch ziemlich nah zur Erzählung von Grebìnka.
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Beitrags kaum zu präsentieren, aber manche besonders ausdrucksvolle lite-
rarische Konzeptionen sind erwähnenswert.
Zu derselben romantischen Generation gehörte auch der Begründer der
neuen ukrainischen Literatur, Taras Ševčenko (Schewtschenko, 1814–1861),
der Freund von Grebìnka. Schon nach der Befreiung aus der Leibeigenschaft
lernte er selbstständig Klavier zu spielen, um weniger komplizierte Werke
von Mozart, Beethoven und Chopin – seinen Lieblingskomponisten – zu
interpretieren. Er betrachtete die Musikgestalten und die Persönlichkeit
dieses Wiener Klassikers unter verschiedenen sinnlichen und symbolischen
Aspekten, welche teilweise mit den allgemein verbreiteten europäischen Ein-
schätzungen von Beethovens Rolle in der Kultur übereinstimmen, teilweise
ganz individuell empfunden sind.
Auf die erwähnte kunstreligiöse Hochschätzung von Beethoven trifft man
in den prosaischen Erzählungen von Ševčenko häufiger. Jede auch nur kur-
ze Angabe, dass jemand Beethoven’sche Musik spielt oder liebt, benötigte
keine weitere Erklärung. Es bedeutete zweifellos, dass diese Person erha-
ben, moralisch und zu keiner tadelnswerten Handlung fähig sei. So z. B.
führte er in der Erzählung Varnak [Der Zuchthäusler] (1854–1855) eine
ideale Frauengestalt ein – das Fräulein Magdalena, das später wegen ihrer
Keuschheit und Reinheit missbraucht wurde; von ihren hohen moralischen
Werten zeugt auch, dass sie „bis Mitternacht am Klavier blieb und die
wunderschönen Schöpfungen von Beethoven variierte (vermutlich improvi-
sierte sie über Themen beliebter Werke des Komponisten – L.K.) . . .“ Der
Hauptheld beschrieb auch seine eigenen – typisch romantischen – Eindrücke
von ihrem Klavierspiel: „Ich sitze dabei, meistens im Eckchen, stillschwei-
gend, sitze und höre zu, höre zu und weine, ich weiß selbst nicht, warum.
Die Musik habe ich leidenschaftlich liebgewonnen, dieser Liebe bin ich dem
Fräulein Magdalena verpflichtet.“5
Diese gefühlvolle Reaktion des Schriftstellers ist auch mit persönlicher
Erfahrung verbunden: Als ein Prototyp für Fräulein Magdalena diente So-
phia Engelhardt, die Frau seines Leibherren. Im Gegensatz zu ihrem eher
groben Mann war sie feinfühlig und empfindsam, bemutterte den talent-
vollen leibeigenen Waisen, spielte dabei wunderschön Klavier,6 und der
5Taras Ševčenko, Zìbrannâ tvorìv: U 6 t.[Sämtliche Schriften: In 6 Bd.en], T. 3: Dra-
matičnì tvori. Povìstì [Dramatische Werke. Erzählungen], Kiïv [Kiew]: 2003, S. 138.
6Spogadi pro Tarasa Ševčenko [Erinnerungen an Taras Ševčenko], Kiïv [Kiew]: Dnìpro
1982. S. 410.
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Dichter – wie in der Erzählung erwähnt ist – hörte begeistert zu. Daher
stammt auch Ševčenkos Vorliebe für die Musik der Wiener Klassiker. Dar-
um sind ähnliche Charakteristika der Musik von Beethoven – als ‚göttlich’,
‚erhaben’, dieser selbst als ‚der größte Musiker’ – so oft in anderen seiner
Erzählungen, so wie wir auf sie auch in seinem Tagebuch und in den Briefen
treffen.
Um diese Tendenzen abzuschließen, sei noch ein letztes Beispiel ange-
führt, welches wiederum deutlich zeigt, dass in der ukrainischen Literatur
die Vorliebe für Beethoven eine besondere (natürlich positive) Stellung der
handelnden Personen bedeutete. In der Novelle von Lesâ Ukraïnka (Les-
ja Ukrajinka; eigentlich Larisa Petrìvna Kosač, 1871–1913) mit dem Titel
Golosnì struni [Laute Saiten] (geschrieben 1897) stellte sie das Leben der
jungen intelligenten Verwandtschaft – der Schwester und des Bruders –
dar. Die Gattung der Novelle braucht eine kurze und treffende Charakte-
ristisierung der Haupthelden, gezeigt oft durch Symbole und entsprechende
Gegenstände: Der junge Pavlo und Nastâ wohnen in einem Zimmer, worin
„ein Klavier stand; über diesem befand sich ein Regal mit Büsten von Cho-
pin und Beethoven unter Blumen in Blumentöpfen. Außerdem standen hier
zwei Büchergestelle mit Büchern in schönen Einbänden und mit Noten. An-
sonsten sah das Zimmer ziemlich armselig aus, aber trotzdem originell und
nett.“7
Also: Fast 50 Jahre später war diese romantische Konstante der Musik
von Beethoven zur Kennzeichnung für intellektuelle Überlegenheit immer
noch aktuell.
Doch Ševčenko begründete noch eine weitere wichtige, schon mehr auf
die ukrainischen nationalen Ideale bezogene Assoziation zu Beethoven: der
Komponist als der leidgeprüfte Kämpfer, der sein Leiden heroisch überwin-
det. So schreibt der Dichter z. B. in der Erzählung Muzikant [Der Musiker]
(1854–1855), wenn er das Leiden einer der handelnden Personen heraus-
stellen will: „So stark litt Beethoven nicht, als er taub geworden ist, wie
sie litt.“8 Man vermutet, dass diese Einstellung zu Beethoven auch teilwei-
se autobiografischen Charakter hatte: Die Erzählungen von Ševčenko wie
auch sein Tagebuch, in welchem ebenfalls diese dramatische Tendenz zu be-
7Lesâ Ukraïnka, Zìbrannâ tvorìv u 12 tt. [Sämtliche Schriften in 12 Bänden], Kiïv
[Kiew]: Naukova dumka, 1976, Bd. 7, S. 144.
8Taras Ševčenko, Zìbrannâ tvorìv [Sämtliche Schriften] (wie Anm. 5), Bd. 3, 2003, S. 205
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merken ist, wurden nach seinen Jahren in der Verbannung in Kazachstan
(bei Mal- und Schreibverbot) geschrieben.
Auch manche Gedichte der bereits genannten Lesâ Ukraïnka scheinen
mit dieser Assoziation „Beethoven – Held und Kämpfer“ verbunden zu
sein. Allein schon für sie selbst war das Vorbild Beethoven mit seinem Lei-
den wichtig: Als junge aussichtsreiche Pianistin musste sie wegen schwerer
Krankheit – Knochentuberkulose – ihrer Berufung entsagen. Zum Abschied
von den Hoffnungen und Träumen, die sie begraben musste, schrieb sie das
Gedicht Do mogo fortepìano [An mein Klavier] (1892) und den Zyklus Sìm
strun [Sieben Saiten] (1890–1893). Der erste Teil des letztgenannten Zy-
klus – das Gedicht Do. Gìmn. G¸rave [Do (Hymne, Grave)] – assoziierte
den dritten Satz „Marcia funèbre sulla morte d’un Eroe“ aus Beethovens
Klaviersonate As-Dur, op. 26. Die Dichterin erinnerte sich in diesem Zusam-
menhang an eine Sitzung des literarischen Vereins „Plejaden“, zu dem sie
damals gehörte, an die heißen Diskussionen über das Schicksal der Heimat:
„Wer weiß, wie und wann in dieser Nacht unsere Gespräche endeten, als sie
mit dem feierlichen Akkord (des dritten Satzes?) aus der 12. Klaviersonate
von Beethoven abschlossen. Die letzten Klänge des Beethoven’schen Presto
trafen auf den anbrechenden Frühlingstag.“9
Dieses Gedicht (Do. Gìmn) vereinigt dementsprechend mehrere Inhalts-
schichten: Die wichtigste Botschaft ist die Liebe zur Heimat, das Hauptthe-
ma aller Gespräche der Mitglieder der „Plejaden“: „An dich, Ukraine, un-
sere arme Mutter, wendet sich meine erste Saite“. Eine weitere Aussage ist
die individuelle Sehnsucht, das Suchen nach einem glücklichen Schicksal der
Heimat: Hier fällt das Symbol des Schicksals mit dem allgemein bekannten
Symbol der Beethoven’schen Musik zusammen: „Überallhin wird es [mein
Lied – L.K.] fliegen, in der ganzen Welt wird es die Leute fragen: Wo ver-
birgt sich das unbekannte Schicksal?“; zum Ende folgt ein optimistisches
Finale, ganz auf Beethoven’sche Art: „Es [mein Lied – L.K.] steigt empor
in himmlische Weiten, und wahrscheinlich trifft es dort auf das Schicksal;
und dann kommt dieses Schicksal in unser Haus.“10
Noch eine etwas andere literarische Reflexion von Beethovens Schaffen
findet man in den Erzählungen der Bukowiner Schriftstellerin Ol’ga Koby-
lâns’ka (1863–1942). Ihre Weltanschauung formierte sich unter dem starken
Einfluss deutscher Literatur und Philosophie (ihre ersten literarischen Pro-
9Lesâ Ukraïnka, Zìbrannâ tvorìv [Sämtliche Schriften] (wie Anm. 7), Bd. 8, 1977, S. 227.
10Ebd., Bd. 1, 1975, S. 45.
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ben sind in Deutsch geschrieben); besonders begeisterte sie sich für die
Philosophie von Friedrich Nietzsche. Seine Ideale des Übermenschen ver-
stand die ukrainische Schriftstellerin etwas eigenartig: als Ideale eines Men-
schen, der seine innere Welt unabhängig von den bürgerlichen beschränk-
ten Werten und Vorstellungen pflegt. Solche starken und unabhängigen
Persönlichkeiten sind in der Mehrzahl der Erzählungen von Kobylâns’ka
zu beobachten. Als eine der ersten emanzipierten Frauen in der Bukowina
postulierte sie gleiche Rechte und Werte für Männer und für Frauen – in-
dem die Frau sich genau so unabhängig vom Zwang der äußeren sozialen
Regeln entwickelt und sich den höheren geistigen Idealen unterordnet wie
der Mann. Das Interesse für die Musik von Beethoven, ihre Aufführung in
verschiedenen Lebenssituationen gilt bei ihr und dementsprechend bei ih-
ren Helden als Prüfstein, als markantes Kennzeichen des echten Menschen.
Dabei wird sie als eine geheimnisvolle Kunst, welche in der Tiefe der Seele
Verborgenes herausruft, betrachtet.11
Als bezeichnendes Beispiel dafür kann die Erzählung Čerez kladku [Über
die Brücke] (1905) dienen. Als Epigraf zu ihr könnte man eine Phrase aus
Also sprach Zarathustra erwähnen: „Aber auch noch eure beste Liebe ist
nur ein verzücktes Gleichnis und eine schmerzhafte Glut. Eine Fackel ist
sie, die euch zu höheren Wegen leuchten soll.“12 Das ganze Sujet wird an
zwei parallelen Liebesgeschichten entwickelt:
In der einen Geschichte entsprechen beide – Mann (Bogdan) und Frau
(Mania) – den oben genannten Idealen, beide sind unabhängig denkende,
innerlich freie Personen (die Frau ist ökonomisch unabhängig und erarbei-
tet durch Klavierunterricht ihren Lebensunterhalt), ihre Verhältnisse sind
glücklich entwickelt; am Ende bilden sie – trotz aller Störungen – eine
harmonische Familie.
Das zweite Paar ist ungleich: ein intellektueller stolzer ‚echter‘ Mann
(Nestor) und eine bürgerlich beschränkte kapriziöse Frau (Natalia). Der
Mann kann seine unglückliche Leidenschaft nicht überleben und stirbt.
Die Musik von Beethoven spielt in diesen beiden Geschichten die Rolle
eines eigenartigen Leitmotivs, sie erscheint immer an Wendepunkten. So
11Was etwas merkwürdig scheint: Die Musik von Richard Wagner ist in diesem Zusam-
menhang nicht erwähnt.
12Friedrich Nietzsche, Werke II – Also sprach Zarathustra, 6. Aufl. Frankfurt am Main
u. a.: Ullstein 1969, S. 607.
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erwähnt Bogdan ein paar Mal die Klaviersonaten von Beethoven als die
Musik, welche er in den kritischen Momenten seines Lebens braucht.
In der Kulminationsepisode sollte jede der handelnden Personen eine
wichtige, bemerkenswerte Episode aus ihrem Leben erzählen. Dazu – so
im Text – sei „eine ernste Musik nötig. . . Am besten eignet sich dafür die
Mondscheinsonate von Beethoven.“13 Dann spielt eine Dame die Mond-
scheinsonate, und diese ‚göttlichen Klänge‘ brachten plötzlich Nestor zur
Offenheit, natürlich im höheren „Nietzsche’schen“ Sinne: „Vielleicht kommt
einmal die Zeit, in der ich meine Träume und Wünsche äußern werde. Ich
bin vorsichtig und möchte, nicht entsprechend vorbereitet, nichts offenle-
gen, was aus der Tiefe meiner Seele stammt.“14 Letztlich wagte sich Nestor
doch unter dem Eindruck der Mondscheinsonate in derselben Szene zu ei-
ner intimsten Offenbarung, einer Erinnerung an eine wichtige Begebenheit
seines Lebens: Er erinnerte sich zwar an keine reale Situation, jedoch an
einen Traum – einen prophetischen Traum, wie sich bald zeigen soll, in wel-
chem er in seinem Teller statt eines Mittagsgerichtes eine Spinne fand.15
Die Spinne gehört zu den öfter in der Nietzsche’schen Philosophie anzu-
treffenden und vieldeutigen Symbolen, hier in etwa so zu verstehen, wie
sich das in folgender Überlegung in Also sprach Zarathustra äußert: „Al-
les Gewohnte zieht ein immer fester werdendes Netz von Spinnweben um
uns zusammen; und alsbald merken wir, dass die Fäden zu Stricken gewor-
den sind und dass wir selber als Spinne in der Mitte sitzen, die sich hier
gefangen hat und von ihrem eigenen Blute zehren muss.“16
In dieser Erzählung von Kobylâns’ka bemerkt man also eine Verknüp-
fung zwischen Nietzsche’schen Ideen und der Musik von Beethoven, vor
allem mit ihren ‚übermenschlichen‘, mystischen Symbolen und Reflexio-
nen, die seinen Werken in den verschiedenen literarischen Interpretationen
zugeschrieben werden. Eigentlich ermutigten Kobylâns’ka zu solcher Inter-
pretation Äußerungen von Nietzsche selbst, wenn er in seinen Unzeitgemä-
ßen Betrachtungen, im Kapitel Schopenhauer als Erzieher, schreibt: „Doch
gibt es immer wieder einen Halbgott, der es erträgt, unter so schrecklichen
13Ol’ga Kobilâns’ka, Čerez kladku [Über die Brücke]. Tvorì v dvoh tomah [Werke in
zwei Bänden], Bd. 1, Kiïv [Kiew]: Dnìpro 1988, S. 239.
14Ebd.
15Ebd.
16Friedrich Nietzsche, Werke I – Menschliches, Allzumenschliches, Weib und Kind,
Nr. 427, Bd. 1, 6. Aufl. Frankfurt am Main u. a.: Ullstein 1969, S. 659.
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Bedingungen zu leben, siegreich zu leben; und wenn ihr seine einsamen
Gesänge hören wollt, so hört Beethovens Musik.“17
Kobylâns’ka war nicht die einzige ukrainische Literatin, die Beetho-
ven’sche Musik mit den Nietzsche’schen Ideen verknüpft hat. Auch ein
anderer ukrainischer Dramatiker, Schriftsteller und gleichzeitig Politiker,
der erste Vorsitzende der Regierung der Ukrainischen Volksrepublik von
1918, Volodimir Vinničenko (1880–1951), schrieb seinen programmatischen
Roman Hoču! [Ich will!] (1915), wie er sich selbst erinnerte, unter Beglei-
tung der Mondscheinsonate.18 Dabei zitiert er ein paar Mal einen berühm-
ten Aphorismus von Zarathustra: „Ich lehre euch den Übermenschen. Der
Mensch ist etwas, das überwunden werden soll.“19 Die Mondscheinsonate
symbolisierte für den Autor in Bezug auf diesen Roman „die Nostalgie nach
der Heimat der Kindheit, die Rückkehr in diese ideale Welt und das Erleb-
nis jener Lebensharmonie, die der Mensch später verloren hat.“20 Nachdem
der Hauptheld Andrìj seine Wurzeln, seine Heimat, wiederentdeckt hatte,
verabschiedete er sich von seinen Nietzsche’schen Idealen.
Beethoven hatte als Persönlichkeit und Künstler um die Wende zum
20. Jahrhundert eine solch feste und allerhöchste Position im Bewusst-
sein der ukrainischen Intelligenz erobert, dass in diese Zeit folgerichtig
die Konklusion aus den früheren Rezeptionsformen fällt: Er steht für die
Verkörperung einer unleugbaren Vollkommenheit. Beispielsweise erhielt ein
ukrainischer Schriftsteller gar den Beinamen „Beethoven des ukrainischen
Wortes“, den man für ihn noch heute nicht nur in mehreren literaturwis-
senschaftlichen Werken, sondern auch in den Lehrbüchern für ukrainische
Literatur verwendet. Es geht um Vasil’ Stefanik (1871–1936), einen Lite-
raten und Politiker, Mitglied im Wiener Parlament, der meistens Novellen
schuf, ein Anhänger des Expressionismus. Er provozierte teilweise selbst
solche Charakteristik, als er 1927 in einem Brief an die Redaktion der Zeit-
schrift Plužanin [Der Pflüger] anmerkte: „Ich schrieb [meine Novellen –
L.K.], um die Saiten in den Seelen unserer Bauern so kräftig zu stimmen
17Friedrich Nietzsche, Schopenhauer als Erzieher, vgl. http://www.zeno.
org/Philosophie/M/Nietzsche,+Friedrich/Unzeitgemäße+Betrachtungen/3.
+Schopenhauer+als+Erzieher (15.05.2015).
18Volodimir Pančenko, Budinok z himarami [Das Haus mit den Chimären], Kìrovograd:
Narodne slovo 1998, S. 189.
19Friedrich Nietzsche, Werke II – Also sprach Zarathustra, Zarathustras Vorrede, 3.
6. Aufl. Frankfurt am Main u. a.: Ullstein 1969, S. 553.
20Pančenko (wie Anm. 18), S. 189.
Literarische Reflexionen über Beethovens Musik 209
und zu spannen, dass darauf die große Musik von Beethoven erklingen
könnte. Das ist mir gelungen. Alles andere ist – Literatur.“21 Aber noch
mehr war sein Beiname dadurch für den zeitgenössischen Leser gerechtfer-
tigt, weil Stefanik außerordentlich tragische Ereignisse und Leidenschaften
so dramatisch und expressiv beschrieb, so oft das Thema des Fatums und
Schicksals betrachtete, dass solche Präferenzen als „Beethoven’sch“ emp-
funden wurden.22
Die Rezeption der Musik von Beethoven in der ukrainischen Literatur
bleibt im 20. Jahrhundert nach wie vor aktiv und mannigfaltig, doch erfuhr
sie eine wesentliche Änderung, selbstverständlich eng mit den historischen
und politischen Ereignissen verbunden. Vor allem betrifft dies die ukrai-
nische sowjetische Literatur, also die Literatur, die in ersten Jahrzehnten
(etwa 1914–1928) revolutionäre Ideen propagierte, dann aber, besonders
nach der Gründung des Schriftstellerverbandes der UdSSR, den ideologi-
schen Regeln untergeordnet wurde. Beethoven war in der kommunistisch-
ideologischen Konzeption sehr positiv angesehen, auch deshalb, weil er der
Lieblingskomponist von Lenin (Vladimir Ul’ânov), dem Führer der Okto-
berrevolution, war. Seine Worte über die Appassionata – „Ich kenne nichts
Besseres als die Appassionata, ich könnte sie jeden Tag hören. Eine er-
staunliche, nicht mehr menschliche Musik. Ich denke immer voller Stolz,
der vielleicht naiv ist: Was für Wunder können Menschen vollbringen“,23
welche Maksim Gor’kij (Maxim Gorki) in seiner Skizze Vladimir Il’ič Lenin
[Wladimir Iljitsch Lenin] (1924) anführt – zitierte man in allen sowjetischen
Lehrbüchern für Musikliteratur und Musikgeschichte, beginnend von der
Musikschule. Diese Tatsache wird mehrfach erwähnt, auch z. B. in dem Ge-
dicht des deutschen Dichters Max Zimmering Lenin hört die Appassionata,
und erst recht in den literarischen Reflexionen sowjetischer Schriftsteller
und Dichter, unabhängig von ihrer nationalen Herkunft. Die ukrainische
Literatur war darin keine Ausnahme.
21Vasil’ Stefanik, Žittâ ì tvorčìst’u dokumentah, fotografíâh, ìlûstracìâh: Al’bom/Avt.-
ukl. F. P. Pogrebennik [Leben und Werke in Dokumenten, Fotos, Illustrationen: Al-
bum. Fedir Pogrebennik (Hrsg.)], Kiïv [Kiew]: Radâns’ka škola 1987, S. 38.
22Hier sollte man an eine andere expressionistische Betrachtung der Musik von Beet-
hoven – diesmal aus der russischen Literatur – erinnern. Es geht um die Novelle von
Lev Tolstoj Kreutzersonate; aber in Zusammenhang mit den genannten ukrainischen
Prosawerken entsteht keine Parallele.
23Armin Knigge, Mein Gorki – Erfahrungen mit einem Forschungsgegenstand, vgl.
http://www.der-unbekannte-gorki.de/index.php?e=1 (15.05.2015).
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Aber auch die allgemeinen revolutionären Stimmungen in der Ukraine
weckten eine besondere Einstellung zur Musik von Beethoven. Besonders
markant in diesem Zusammenhang scheint das Drama Patetična sonata
[Sonate pathétique] (1929) von Mikola Kulìš (1892–1937) zu sein. Der Au-
tor entfaltet hierin ein dramatisches Sujet des Lebens, der Liebe und des
Sterbens für die nationale Revolution, für die Unabhängigkeit der Ukraine
in der Form und unter der Begleitung der Sonate pathétique.
Zuerst werden – in der Exposition des Dramas – alle Haupthelden (die
jungen Verliebten Il’ko und Marina, wie auch Marinas Vater usw.) vor-
gestellt, und auch die Brennpunkte der Fabel sind mit der Einleitung zu
jener Sonate, dem Grave, verknüpft. Es ist bemerkenswert, auf welche Wei-
se Kulìš die Musik von Beethoven heranzieht: „. . . eine beleuchtete Ecke
des Zimmers: das Klavier, die Ševčenko-Büste und die Blumen. Sie [Marina
– L.K.] übt die Sonate pathétique von Beethoven. Sie spielt und wiederholt
die Einleitung, dieses von himmlischem Pathos erfüllte, tiefe und mächtige
Grave.“24
Diese Musik erweckt bei Marinas Vater eine ganz unerwartete Reaktion:
Sie wird von ihm als treueste Verkörperung u k r a i n i s c h e n Geistes
empfunden, er will nicht glauben, dass der Komponist ein Deutscher ist.
Vermutlich drückt Kulìš hier aus, dass die in der Ukraine derzeit weit ver-
breitete Begeisterung für Beethoven und die Wahrnehmung seiner Musik
den dramatischen und leidenschaftlichen Gefühlen und der Mentalität des
Volkes zutiefst entsprach.
Dann die lyrischen Szenen, „Marina spielt wieder die Sonate pathétique,
doch heute höre ich nicht dem Sternen-Grave und dem lichten schillernden
Allegro zu, sondern dem sonnendurchfluteten Adagio cantabile.“25
Ganz unerwartet ist das Symbol der Beethoven’schen Musik im Finale
des Dramas verwendet. Alle Haupthelden sind umgekommen,26 der letzte
noch Lebende – Il’ko – will in einigen Minuten Selbstmord begehen. Seine
letzten Worte sind wieder mit der Sonate pathétique verbunden, aber jetzt
wird die Sonate zu einer allmächtigen Sinfonie überhöht: „Ich höre als ob
24Mikola Kulìš, „Patetična sonata“ [Pathetische Sonate/ Sonate pathétique], in: Tvori:
u 2 t. [Werke: in 2 Bd.en], Kiïv [Kiew]: Dnìpro 1990, Bd. 2, S. 211.
25Ebd., S. 225.
26In diesem Stück prophezeit Kulisch sein eigenes Schicksal, wie auch das Schicksal meh-
rerer seiner Freunde und Kollegen. Acht Jahre danach, zum 20-jährigen Jubiläum der
Oktoberrevolution im Jahr 1937, wurde er mit 100 anderen repressierten ukrainischen
Intellektuellen im Lager bei Solovki erschossen.
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die ganze Welt beginnt, zuerst mit Helikons, Baritons und Trompeten eine
pathetische Sinfonie zu spielen, danach kommen die Klänge von Klarinet-
ten, Flöten und Geigen hinzu.“27 Meiner Meinung nach bedeutet das, dass
an der Schwelle des Todes Il’ko sich zuerst den heroischen, d.h. der Mili-
tärmusik eigenen Instrumenten als die im menschlichen Dasein wichtigsten
zuwandte, dann jedoch – etwas zu spät – versteht, dass die, welche die
Stimme der Seele symbolisierten, viel wichtiger sind.
Parallel zu solchem rein subjektiven (revolutionären) Einbeziehen klas-
sischer Musik könnte man die – vor allem in der ukrainischen Poesie –
eigenartige Synthese der ‚revolutionären‘ Gestalt von Beethoven und der
schon früher etablierten romantischen Verehrung seines Genies sehen. So
wird der Komponist in der Poesie Beethoven (1932) von Maksim Ril’s’kij
(Maxim Rylski, 1895–1964) dargestellt. Dabei sollte man hier auch manche
autobiografischen Reflexionen betonen, weil die poetische Sammlung Znak
terezìv [Das Zeichen der Waage], zu der auch der Zyklus Die Persönlichkei-
ten und darin das Gedicht Beethoven gehört, gleich nach der Begnadigung
des Dichters nach einem politischen Prozess gegen die sog. ‚ukrainischen
Neoklassiker‘ geschrieben wurde. Für die Rettung seines eigenen Lebens
sollte Ril’s’kij alle seine ehemaligen Freunde verraten. Daher rührt der
Zwiespalt seines damaligen Seelenzustandes28 und dementsprechend seine
Betrachtung der in dem Zyklus Die Persönlichkeiten gewählten Personen,
zu denen er einerseits den mythischen Prometheus sowie Beethoven, dann
weiter die ukrainischen Dichter Ševčenko und Ivan Franko, und letztens –
Lenin sowie zwei weitere Gestalten zurechnete. Es ist klar, dass der Inhalt
und die Auswahl der Personen gewissermaßen als eine Demonstration der
Loyalität zu sowjetischer Macht konzipiert wurde, aber er wollte dabei auch
mittelbar auf seine innerlichen Kämpfe und Leiden aufmerksam machen.
Auf besondere Weise wird diese innerliche Opposition in dem Gedicht
Beethoven ausgedrückt:
„Als den tauben genialischen Musiker keine Menschenschreie mehr er-
reichten, als er nur den Aufstand der Naturkräfte empfand und er aus
ihnen in seiner Leidenschaft Harmonien schuf, welche er selbst nicht hör-
27Kulìš, „Patetična sonata“ (wie Anm. 24), S. 248.
28Das Symbol der Waage in sich selbst schon könnte man als Verkörperung des Zwie-
spalts erklären.
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te, ihn hat nun der Tod ergriffen. Der Berühmte – und Vergessene, der
Gepriesene, der Verspottete, der Herr und der Sklave – er stirbt.“29
Ähnliche vielsinnige Reflexionen der Persönlichkeit und des Schaffens von
Beethoven beobachtet man auch bei einigen anderen ukrainischen Litera-
ten derselben Generation. Besonders intensiv wurde die Verbindung von
der Größe und dem Leiden des Komponisten poetisch z. B. in dem gleich-
namigen Gedicht von Leonìd Pervomajskij, und mittelbar des Weiteren in
der Poesie von Pavlo Tičina betrachtet.
Auch in der gegenwärtigen ukrainischen Poesie bleiben die Persönlichkeit
und die Musik von Beethoven, obwohl nicht so häufig und mannigfaltig wie
früher, so aber dennoch nicht vergessen. Meistens wird der Name des Kom-
ponisten als Synonym für Vollkommenheit verwendet, wie z. B. in dem
Gedicht Stoït’ u ružah zolota koliska. . . [In den Rosen steht eine goldene
Wiege] von Lìna Kostenko (geb. 1930), einer der bedeutendsten zeitgenössi-
schen Dichterinnen, in welchem die Autorin die unvergleichliche Schönheit
und Vollkommenheit des neugeborenen Kindes beschreibt:
„Noch jedes Fingerchen – der Beethoven für sich selbst, noch alles, was in
dieser Welt schön ist, gehört mir, noch scheint die Sonne mit ihren geheim-
nisvollen Augen, noch gibt es keine Worte – doch es gibt eine Poesie.“30
Der vorliegende Beitrag zeigt an dem konkreten Beispiel der Betrachtung
von Beethovens Musik in der ukrainischen Schönen Literatur, wie mannig-
faltig und manchmal unerwartet die literarische Rezeption des Schaffens
dieses oder eines anderen Komponisten sein kann, besonders dann, wenn
diese Musik ins Zentrum komplizierter philosophischer, intellektueller und
künstlerischer Theorien und stilistischer Richtungen gerät, wodurch ver-
schiedene Schichten ihrer Bedeutung aufscheinen und sich in anderen na-
tionalen Kulturtraditionen in spezifischen Gestalten und Sinnbildern behei-
maten.
29Maksim Ril’s’kij, Zìbrannâ tvorìv u 20 tomah [Sämtliche Werke in 20 Bänden], Bd. 2:
Poezìï 1930–1941, S. 48.
30Lìna Kostenko, Vibrane [Auswahl], Kiïv [Kiew]: Dnìpro 1989, S. 34.
Irena Poniatowska (Warszawa, Polen)
Beethoven – Warschau – Chopin im 19. Jahrhundert
Es ist nicht leicht, ein vollständiges Bild der Rezeption Beethovens in War-
schau vor dem Hintergrund der Wirkung seiner Persönlichkeit und der Mu-
sik in Polen zu zeichnen. Es mangelt an Materialien und an Bearbeitungen
der Thematik. Bereits im Band I der mehrbändigen, in Polen erschienenen
Publikation Beethoven. Studien und Interpretationen, der die drei Beetho-
ven-Konferenzen in den Jahren 1997–1999 zum Inhalt hat, habe ich drei
Texte veröffentlicht, welche die Suche nach neuen Ausdruckmitteln in der
Klaviermusik, die Ideenwelt der Faktur und Form in den letzten Streich-
quartetten und schließlich im Umriss die Rezeption Beethovens im Polen
des 19. Jahrhunderts behandelten.1
In den nachfolgenden Bänden besprach ich noch weitere Themen ein-
schließlich der Rezeption Beethovens in der polnischen Lyrik2 und des Ver-
gleichs der Klavierfaktur bei Beethoven und Chopin.3 Im Jahre 2012 veröf-
fentlichte Magdalena Dziadek den Artikel „Der heroische Mythos Beetho-
vens in der polnischen musikalischen Fachliteratur des 19. Jahrhunderts“.
Die Verfasserin nimmt dort auch auf Vergleiche Beethovens und Chopins
und ihre schöpferischen Persönlichkeiten Bezug.4 Es scheint, dass die The-
men aufgezeigt und besprochen wurden und eigentlich als erschöpfend be-
1Irena Poniatowska, „Die Klaviere Beethovens: auf der Suche nach neuen Ausdrucks-
mitteln“, in: Beethoven : Studien und Interpretationen, Bd. 1, hrsg. von Mieczysław
Tomaszewski und Magdalena Chrenkoff, Kraków : Akademia Muzyczna 2000 (zwei-
sprachige Ausgabe), S. 65–82. – Dies., „Satztechnische und formelle Ideen in den letz-
ten Streichquartetten Beethovens : einige allgemeine Bemerkungen“, in: Ebd., S. 119–
132. – Dies., „Zum Problem der Rezeption Beethovens in Polen im 19. Jahrhundert“,
in: Ebd., S. 19–26.
2Dies., „Das ikonische Bild Beethovens in der polnischen Lyrik“, in: Beethoven (wie
Anm. 1), Bd. 4, Kraków 2009, S. 275–286 (in deutscher Sprache).
3Dies., „Beethoven – Chopin : Ähnlichkeiten im Klaviersatz“, in: Beethoven (wie
Anm. 1), Bd. 5, Kraków 2012, S. 247–261 (in deutscher Sprache).
4Magdalena Dziadek, „Heroiczny mit Beethovena w polskim piśmiennictwie muzycz-
nym XIX wieku“ [Der heroische Mythos Beethovens in der polnischen musikalischen
Fachliteratur des 19. Jahrhunderts], in: Prace Herkulesa – człowiek wobec wyzwań,
prób i przeciwności [Die Arbeiten von Herkules – Der Mensch angesichts der Her-
ausforderungen, Proben und Widrigkeiten] (= Komparatystyka, Polska tradycja i
współczesność), hrsg. von Maria Cieśla-Korytowska und Olga Płaszczewska, Kraków:
UJ 2012, S. 567–579.
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handelt gelten können. Man kann sie jedoch ergänzen, neue Forschungsbe-
reiche aufzeigen, insbesondere angesichts dessen, dass im Jahre 2010 ein
Band aus der Serie der Geschichte der polnischen Musik herausgegeben
wurde, in dem Elżbieta Szczepańska-Lange das Musikleben in Warschau
in der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts5 schildert.
Sinfonie- und Kammerkonzerte waren im Musikleben Warschaus im 19.
Jahrhundert nicht besonders häufig vertreten. Opern nahmen eine zentrale
Stelle ein. Während des gesamten Jahrhunderts gab es kein ständiges Sinfo-
nieorchester. Seit März 1804 wirkte E.T.A. Hoffmann als Regierungsrat in
Warschau. Gemeinsam mit Heinrich Lentz und Jósef Elsner veranstaltete
er Sinfoniekonzerte in Warschau. Zusammen mit anderen legte er die Fun-
damente für die Gründung von „Towarzystwo Muzyczne“, der Warschauer
Musikgesellschaft am 31. Mai 1805, deren zweiter Vorsitzender, Zensor, Se-
kretär, Bibliothekar und Dirigent er wurde. Es ist Hoffmann zu verdanken,
dass in den Jahren 1805–1807 die 1. und 2. Sinfonie Beethovens unter der
Leitung von Josef Ignaz Schnabel aufgeführt wurden. Es ist nicht bestätigt,
ob es nach dem Jahre 1810 weitere Aufführungen von Beethoven-Sinfonien
gab und wenn ja, welche es waren. Das Orchester von Josef Strauss spiel-
te im Jahre 1814 wahrscheinlich Beethovens 5. Sinfonie. Vor dem Jahre
1857 versuchten Ignacy Feliks Dobrzyński (1827 und in den 1830er Jahren
als Komponist sowie von 1856–1857 als Operndirektor) und Henry Charles
Litolff (1844–1845 auch in der Oper) die Orchestertätigkeit zu beleben.
Seit 1857 trat Benjamin Bilse zusammen mit seinem Orchester mehrfach
in den Sommermonaten auf; er initiierte die sommerliche Sinfoniekonzert-
saison. Auch andere ausländische Orchester besuchten Warschau. Adam
Münchheimer, Direktor des Großen Theaters ab dem Jahre 1872, versuch-
te gleichfalls die Sinfoniekonzerte zu beleben, doch es gelang ihm lediglich,
mit dem Orchester des Großen Theaters 12 Konzerte zu veranstalten. In
den achtziger Jahren verbesserte sich die Lage, damals wurden die Sinfo-
niekonzerte von Josef Řebiček dirigiert, der verschiedene Instrumentalisten
des Theater-Orchesters, des Musikinstituts und sogar Amateure engagier-
te; später wurden sie von Emil Młynarski, Dirigent am Großen Theater,
geleitet. Im Jahre 1901 entstand die Philharmonie.
5Die Mehrzahl der folgenden Angaben über das Musikleben in der 2. Hälfte des 19. Jhs.
nach: Elżbieta Szczepańska-Lange, Romanticism, Part 2B: 1850–1900. Musical Life
in Warsaw (= The History of Music in Poland, vol. V), Warsaw: Sutkowski Edition
2001.
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Ein weiterer Mangel des Warschauer Musiklebens war das Fehlen eines
angemessenen Konzertsaales. Konzerte wurden in verschiedenen Räumlich-
keiten gegeben, so im Rathaussaal, in der Kaufmannsgilde (dort bestand
das zahlenmäßig begrenzte Publikum aus Familienangehörigen und gelade-
nen Gästen) und in der Neuen Gilde, ab 1861 in der Bürgergilde und in
den Redoutensälen des Großen Theaters (mit einer schlechten Akustik), in
denen die Warschauer Musikgesellschaft nach dem Jahre 1871 ihre Konzer-
te veranstaltete, in Adelspalästen und gelegentlich in andern Räumlichkei-
ten. Hervorzuheben sind die Verdienste der Konzertpavillons in dem s. g.
Schweizer Tal, in denen die Einwohner Warschaus mit der europäischen
sinfonischen Musik sowie der neuen polnischen Orchestermusik bekannt
gemacht wurden.
Eine weitere Erschwernis bei der Veranstaltung von Konzerten war die
Notwendigkeit, bei den Behörden Genehmigungen einzuholen, sowie die
zu entrichtenden Steuern, die nach dem gegen die russische Teilungsmacht
gerichteten Novemberaufstand (1830–1831) eingeführt und nach dem Ja-
nuaraufstand (1863–1864) radikal angehoben wurden. Mit diesen Gege-
benheiten ging ein relativ geringes Interesse des Publikums an derartigen
Konzerten einher; es war auf die Perzeption großer zyklischer sinfonischer
Werke nicht vorbereitet und ließ sich eher von Opern und Operetten bezau-
bern. Attraktion und Anziehungspunkt für die Hörer waren Auftritte großer
Virtuosen, Jubiläumsveranstaltungen und Feierlichkeiten. In ganz Europa
erfreuten sich damals s. g. Mischprogramm-Konzerte einer großen Beliebt-
heit. Diese Konzerte ließen im Konzertsaal, so schrieb Monika Lichtenfeld,
eine Atmosphäre entstehen, die gleichzeitig an eine Oper, ein Wirtshaus
und einen Zirkus erinnerte. Es galt, ein gesellschaftlich und in Hinsicht
auf Bildung differenziertes Publikum zu befriedigen. Es wurden nur ein-
zelne Sätze von Sinfonien, Konzerten oder Sonaten aufgeführt, die sich
mit populären, virtuosen oder Gelegenheitswerken abwechselten. So wurde
z. B. in einem Kammerkonzert am 21. Dezember 1859 die Satzfolge von
Beethovens Septett Es-Dur durch die Elegie zum Tode von Mickiewicz für
Violine, Harfe, Klavier und Melodikon von Apolinary Kątski unterbrochen.
Zygmunt Noskowski versuchte sogar, Publikum dadurch zu gewinnen, dass
er im Rahmen eines Repertoires mit Tänzen aus verschiedenen Ländern
auch bengalisches Feuer als Attraktion einsetzte. Das Publikum hörte üb-
rigens nicht auf, sich die ganze Zeit hindurch zu unterhalten, es herrschte
ein ständiges Kommen und Gehen im Konzertsaal, die Zuhörer benahmen
sich während der Konzerte überaus ungezwungen. So sah die Realität zu
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jener Zeit aus. Zu dieser Realität gehörte gleichfalls die mangelnde musikali-
sche Bildung. Die Hauptschule für Musik, die Chopin besucht hatte, wurde
nach dem Novemberaufstand im Jahre 1831, so wie die Königliche Gesell-
schaft der Freunde der Wissenschaft und die Universität auch, geschlossen.
Es mag heute lächerlich erscheinen, aber die russischen Behörden ließen
lediglich solch wissenschaftliche Einrichtungen wie das Astronomische Ob-
servatorium und den Botanischen Garten weiter bestehen. Erst im Jahre
1861 nahm das Warschauer Musikinstitut seine Tätigkeit auf, das dank
dem gesellschaftlichen Engagement und der Initiative von Apolinary Kąt-
ski gegründet wurde. Einen lebhaften Impuls stellten die bereits erwähnten
Konzerte in dem s. g. Schweizer Tal dar, wo das Orchester von Bilse in den
Jahren 1857 und 1859 auftrat und die sich einer sehr großen Besucher-
zahl erfreuten. Während der zwei Warschau-Aufenthalte interpretierte das
Orchester fünf Mal Beethoven-Sinfonien (im Jahre 1859 die drei ersten Sin-
fonien) und Wellingtons Sieg. Das Orchester spielte die 1. Sinfonie um den
1. August 1857, die Eroica früher, am 22. Juli, wobei das Scherzo daraus
sogar als Zugabe wiederholt wurde. Im Jahre 1859 spielte das Orchester
von Alois Harpf drei Sätze der 9. Sinfonie. Józef Sikorski schrieb aber, dass
Beethoven „für Ungeübte [Hörer] schwer zu verstehen sei“.6 (Später war
es auch nicht leicht, Verständnis und Akzeptanz für die Musik von Ro-
bert Schumann und Johannes Brahms zu ernten.) Im Jahre 1848 trat das
Orchester von Emanuel Bach im Schweizer Tal auf und spielte u. a. Beet-
hoven-Sinfonien. Am 25. Februar 1877 dirigierte Kątski im Musikinstitut
den ersten Satz und das Finale der 1. Sinfonie. Er war Geigenvirtuose, aber
kein besonders guter Orchesterchef, was ihm auch zum Vorwurf gemacht
wurde. Josef Řebiček führte ebenfalls im Jahre 1877 die 3. Sinfonie auf.
Am 26. Mai 1899 präsentierten die Berliner Philharmoniker unter der Lei-
tung von Artur Nikisch eine hervorragende Darbietung dieser Sinfonie in
den Redoutensälen des Großen Theaters. Die Warschauer hatten im Jahre
1856 Gelegenheit, den dritten Satz der 5. Sinfonie in der Interpretation
des Orchesters von E. F. Wenzel zu hören. Ein großes künstlerisches Ereig-
nis war die Aufführung aller Sätze bei einem Festival, das anlässlich des
hundertsten Todestages Beethovens im Jahre 1870 veranstaltet wurde, was
aber noch später besprochen werden wird. Auch Řebiček spielte die Sinfo-
nie, am 10. Januar 1885, und später Nikisch mit dem Orchester des Großen
6Józef Sikorski, „Kronika krajowa“, in: Ruch Muzyczny 1 (1857), Nr. 18 vom 29. Juli
1857. Zit. nach Szczepańska-Lange (wie Anm. 5), S. 563.
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Theaters am 27. März 1897. Am 17. Juni 1896 fand im Bagatela-Salon ein
großes Beethovenkonzert der Berliner unter der Leitung von Karl Mayder
statt. Das Programm umfasste die Ouvertüre von Fidelio, das Adagio aus
dem Sextett Es-Dur für zwei Hörner, zwei Violinen, Viola und Bass op. 81b,
die Romanze F-Dur op. 50, das Rondo Die Wut über den verlorenen Gro-
schen op. 129 und das Septett Es-Dur in einer Orchesterfassung sowie die
5. Sinfonie.
Das Allegro der 6. Sinfonie Pastorale wurde am 31. Januar 1855 wäh-
rend eines s. g. Quodlibets zugunsten der Armen aufgeführt, das im Großen
Theater veranstaltet wurde. Die vollständige Sinfonie wurde von Kątski am
14. Oktober 1977 im Rathaussaal dirigiert. Das Orchester setzte sich aus
Musikern des Großen Theaters sowie Schülern des Musikinstituts zusam-
men. Gleiches tat Zygmunt Noskowski am 11. Januar 1822 in der Warschau-
er Musikgesellschaft, wobei er das Orchester selbst finanzierte. Im Jahre
1892 spielte das Orchester von Rudolf Bullerjahn aus Kassel mehrere Sinfo-
nien Beethovens, u. a. die 5., 6. und die 9. ohne das Finale (15. September
1892). Das Orchester genoss große Beliebtheit, zu seinen Konzerten kamen
2.000 bis 3.000 Hörer. Ähnliches ist von den Konzerten von Bilse in den
1850er Jahren zu berichten, das Publikum zählte damals ca. 2.000 Perso-
nen. Man schätzte die Präzision der Orchester, das neuartige Repertoire,
die Sonderkonzerte mit polnischer Musik und die Zusammenarbeit mit pol-
nischen Institutionen. So gab z. B. Bullerjahn ein Konzert zugunsten der
Errichtung des Gebäudes der Warschauer Musikgesellschaft. Ausländische
Dirigenten leiteten die Orchester zumeist ohne Partitur, dies tat auch Ře-
biček. Im Schweizer Tal gaben die ausländischen Orchester monografische
Konzerte, meistens waren die Programme Beethoven oder Richard Wagner
gewidmet. Aus den Werken Wagners wählten die Dirigenten lediglich be-
sonders beeindruckende Fragmente aus, sie spielten keine ganzen Akte aus
den Dramen. Von Beethoven spielten die Orchester neben den Sinfonien
manchmal die Ouvertüren zu Egmont, Coriolan und Leonore III (alle drei
Werke wurden z. B. im Jahre 1885 aufgeführt), aber auch Die Weihe des
Hauses, Die Ruinen von Athen. Die Ouvertüren zu Egmont und Geschöpfe
des Prometheus waren viel früher, in der Konzertsaison 1839/1840, darge-
boten worden. Die Auftritte ausländischer Ensembles zeichneten sich nicht
nur durch ein attraktives Repertoire aus, sondern erfüllten auch eine wich-
tige Aufgabe: Das Publikum konnte in diesen Konzerten die Klassik der
europäischen Musik kennenlernen.
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Von den letzten sinfonischen Werken Beethovens ist die Darbietung der
8. Sinfonie unter Řebiček am 7. Januar 1887 sowie die feierliche Aufführung
in den vollbesetzten Redoutensälen des Großen Theaters am 18. Oktober
1890 zu erwähnen, in denen das Warschauer Publikum zum ersten Male un-
ter dessen Leitung die 9. Sinfonie einschließlich der Kantate hören konnte
(Wiederholung am 14. November 1890). Das Orchester bestand aus Musi-
kern aus drei Theatern – der Oper, der Operette und dem Rozmaitości-
Theater – sowie dem Musikinstitut, dazu traten die Chöre von Oper und
Operette und die Sänger Aleksandra Dąbrowska, Bronisława Dowiakowska,
Aleksander Myszuga und Giuseppe (Józef) Crotti, der den Text in polni-
scher Sprache eingeübt hatte, da die Ode „An die Freude“ in polnischer
Sprache in der Übersetzung von Marian Gawalewicz dargeboten wurde.7
Řebiček dirigierte auswendig, was als „Meisterwerk der Dirigentenkunst“
angesehen wurde. Die Kritiker erwähnten zwar, er habe Kürzungen vor-
genommen, doch sie lobten den Dirigenten für das hohe Niveau, das das
Orchester unter seiner Leitung erreicht hatte. Zygmunt Noskowski schrieb
damals, dass die Sinfonie wegen der inhaltlichen Tragweite „wie Dantes
Göttliche Komödie und Goethes Faust der gesamten Menschheit gehöre“.8
Die Aussage des Werkes stieß auf eine eindeutige Aufnahme und überwäl-
tigte die national gesinnten Kritiker mit ihrer Universalität und der ihr
innewohnenden Erhabenheit der Idee.
Die Aufführung von Beethovens Klavierkonzerten und dem Violinkon-
zert D-Dur war zumeist mit Auftritten berühmter Virtuosen verbunden.
Folgende Geiger spielten das Violinkonzert: 1857 – Isidor Lotto, Februar
1860 – Henri Vieuxtemps, am 10. Januar 1885 – František Ondříček, am
19. Januar 1883 und 14. Februar 1887 – Pablo Sarasate, bei den Mittwoch-
konzerten der Warschauer Musikgesellschaft in den Jahren 1895–1897 –
Willy Burmester, Schüler von Josef Joachim, und am 6. Dezember 1901 in
der neu eröffneten Philharmonie – Eugène Isaye. Einmal nur, am 11. Ja-
nuar 1888, trat der polnische Künstler Karol Gregorowicz auf. Es wurde
vermutlich das 3., 4. und 5. Klavierkonzert dargeboten; es ist indessen nicht
überliefert, welches von Beethovens Klavierkonzerten im Jahre 1872 Nikolaj
Rubinštejn aufführte. Die Klavierkonzerte wurden von folgenden Interpre-
7Es gibt auch eine Doppeltextierung (deutsch und polnische Übersetzung ohne Au-
torenangabe) des Oratoriums Christus am Ölberge von Beethoven, das sich in der
Bibliothek des Klasztor OO. Paulinów [Paulinerklosters] in Jasna Góra (PL–CZ) III-
23 befindet (RISM ID no.300033389).
8Zygmunt Noskowski in: Tygodnik Mód, 1890, Nr. 43, S. 432.
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ten aufgeführt: das 3. Klavierkonzert c-Moll – Józef Wieniawski 1875, das 4.
Klavierkonzert G-Dur – Anton Rubinštejn im November 1869, Anette Je-
sipowa [Anna Esipova] – am 29. April 1876, Maurycy Moszkowski – am 14.
November 1879 und Flora Friedenthal – 1883. Das 5. Klavierkonzert Es-Dur
spielten Sophie Menter im Jahre 1885, Maria Wasowska-Badowska am 7.
November 1890 in den Redoutensälen des Theaters (unter der Leitung von
Řebiček), Eugen d’Albert am 22. Februar 1901 in der Philharmonie unter
der Leitung von Emil Młynarski; die Fantasie c-Moll für Klavier, Chor und
Orchester (die s. g. Chorfantasie) op. 80 wurde im Jahre 1888 aufgeführt.
Die Warschauer entdeckten die Kammermusik Beethovens für sich relativ
später als die Sinfonien.9 Erwähnenswert ist, dass das Bacewicz-Quartett
die letzten Streichquartette Beethovens, das Streichquartett a-Moll op. 132
im Dezember 1888 und das Streichquartett B-Dur op. 130 am 2. März 1891
aufführte. Man hielt die Interpretation für ein Ereignis, das der Darbietung
der 9. Sinfonie im Vorjahr ebenbürtig gewesen sei. Am 27. März 1896, nach
der Aufführung des Streichquartetts cis-Moll op. 131 hieß es aber, die Mehr-
zahl der Hörer sei „dieser Masse an Musik nicht gewachsen“ gewesen,10 die
Form und die Ausmaße des Werkes seien zu schwierig. Wir sollten aber
nicht außer Acht lassen, dass Beethoven in seinen letzten Streichquartetten
eigentlich seiner Epoche ein ganzes Jahrhundert voraus war. Es ist über-
liefert, dass die früheren Streichquartette (op. 18 Nr. 1, op. 59 Nr. 3, op. 74)
sowie das Klaviertrio B-Dur (op. 97 ?), das Klavierquintett, das Oktett
op. 103 sowie das bereits genannte Sextett und das Septett Bestandteile
des Warschauer Musiklebens waren.
Von den Klaviersonaten ist bekannt, dass die Mondscheinsonate op. 27
Nr. 2, die Sonate As-Dur op. 26 (interpretiert von der jungen deutschen Pia-
nistin Sophie Bohrer im Februar 1850), die Waldsteinsonate op. 53, die Ap-
passionata op. 57 sowie die Sonaten op. 101, 109 und 111 aufgeführt wurden.
Ignacy Paderewski spielte die letztgenannte am 19. Januar 1899 im Rat-
haus. Im Jahre 1859 wurde Jan Kleczyńskis Interpretation der Appassio-
nata kritisiert, er habe es „an leidenschaftlicher Expressivität und wahrer
Eingebung, mit anderen Worten, an salbungsvollem Spiel fehlen lassen“,11
denn, so die damals vertretene Ansicht, Beethoven erfordere eine ergreifen-
9Informationen von Julia Gołębiowska auf der Konferenz.
10S. Ciechomski in: Kurier Warszawski vom 28. März 1896, zit. nach Szczepańska-Lange
(wie Anm. 5), S. 713
11Vgl. Ruch Muzyczny 3 (1859), Nr. 26, S. 228.
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dere, dramatischere Interpretation. Im Jahre 1882 spielte Hans von Bülow
in Warschau die Waldsteinsonate, die Sonate d-Moll op. 31,2 und die Varia-
tionen F-Dur op. 34. Im Jahre 1869 bot Karl Tausig die Variationen c-Moll
WoO 80 und die Appassionata dar.
Warschau musste auf die s. g. historischen Konzerte bis zum Jahre 1881
warten, in Paris waren sie 50 Jahre früher, im Jahre 1832, initiiert worden.
Beethovens Werke dürften aber auch bei Recitals in den Warschauer Salons
dargeboten worden sein.
Diese Darstellung schildert die Rezeption und den Einzug von Beetho-
vens Werken in das Musikleben Warschaus im 19. Jahrhundert in Kurzform.
Das Bewusstsein von der Größe und der Bedeutung des Komponisten, sei-
ner Gestalt und Musik, wurde auch von der Musikkritik, von Informationen
und der Polemik in der Presse herangebildet und geprägt. Der Vergleich
Beethovens mit dem Genius Chopins, der die Größe Polens verkörperte und
die Sache Polens versinnbildlichte, war etwas Natürliches. Die Metapher des
Kampfes, die für den Beethoven’schen Schöpfungsprozess verwendet wurde,
stützte Dziadek in dem zitierten Artikel auf Aussagen von Antoni Woykow-
ski, Józef Sikorski, Bolesław Wilczyński, Jan Kleczyński, Jan Drozdowski,
Zygmunt Noskowski und Ignacy J. Paderewski.
Zusammenfassend könnte man sagen, dass in den von der Verfasserin
zitierten Aussagen das Bild Chopins in mehrerer Hinsicht als demjenigen
Beethovens ähnlich dargestellt wurde – die ‚unbändige Vorstellungskraft’,
die schöpferische Phantasie, zudem die neuartige Behandlung des Klaviers
(Sikorski) –, doch es wurden auch gegensätzliche Eigenschaften – Beetho-
ven, der Klassiker, Chopin, der Romantiker, die Ideologie – deutsche Kultur,
‚polnische Seele’ im Sinne von Paderewski, sowie das männliche Element
bei Beethoven und das weibliche bei Chopin einander gegenübergestellt,
was ein Stereotyp ist, das sich zum Teil bis zum heutigen Tag gehalten hat.
Die Verfasserin schreibt, dass mit Noskowski, der Chopin gleichsam „mit
den erhabenen Eingebungen der deutschen Meister“ gleichsetzt, um Chopin
in einer europäischen Perspektive zu zeigen, die von der deutschen Musik
dominiert war, und mit Paderewski die polnische Tradition, eine Verbin-
dung zwischen den Namen Beethovens und Chopins herzustellen, ihren Ab-
schluss fand.12 Derart gestalteten sich die Eigenarten sowie kulturellen und
gesellschaftlichen Regeln im 19. Jahrhundert. Die musikwissenschaftlichen
Forschungen, die zu Anfang des 20. Jahrhunderts aufgenommen wurden,
12Dziadek (wie Anm. 4), S. 579
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haben diese Sichtweise hin zu einer wissenschaftlich-analytischen Perspek-
tive gewandelt. Letztere schließt aber den Vergleich des kompositorischen
Handwerks beider Komponisten nicht aus, was ich in der Zusammenstel-
lung der Klavierfaktur Beethovens und Chopins13 dokumentiert habe.
Der Kampf, die Überwindung der Schwäche, die titanenhafte schöpferi-
sche Kraft Beethovens inspirierte im 19. Jahrhundert auch polnische Dich-
ter. Kornel Ujejski (1823–1897) schuf lyrische Werke, z. B. Chopinüber-
setzungen (von vielen seiner Kompositionen) und Beethovenübersetzungen
(Tłómaczenia Beethovena) in den Jahren 1887–1888. Er schrieb Szenen zum
Largo (der vierten Klaviersonate) und zum Allegretto (Trauermarsch der 7.
Sinfonie). Im Largo treten verschiedene Chöre (großer Chor, Frauenchor,
Chor der Gotteslästerer) sowie ein Priester auf. Die Dichtung zeichnet sich
durch einen besonderen Rhythmus, kurze Verse und Exklamationen aus. So
z. B. „Wir leiden / wissen nicht / zu welch schlimmem Ende“. Zum Schluss
lässt der Frauenchor einen Hoffnungsschimmer aufkommen: „In den Män-
nern die Kraft, das Blut und die Macht / doch die Zukunft erlebt ihre
Wiedergeburt / in und durch uns!“. Im Allegretto wiederum herrscht Hoff-
nungslosigkeit. Die Szene vor der Schlacht endet mit der Invocatio „Führe
Satan deine Opfer / Du nimmst ihre Leiber / nimm auch ihre Seelen!“.
Beide Szenen beziehen sich auf das Schicksal Polens in der Aura solcher
Kategorien wie Leid, Kampf und vielleicht Hoffnung auf Wiedergeburt, wie
sie die spannungsgeladene Musik Beethovens freisetzt.
Wir müssen auch an eine Szene der Sinfonie des Lebens (Symfonia życia)
erinnern, von Jadwiga Łuszczewska [bekannt als Deotyma] (1834–1908)
zum hundertsten Geburtstag des Komponisten geschrieben. Am 17. De-
zember 1870 wurde im Großen Theater ein schönes festliches Beethoven-
Konzert unter der musikalischen Leitung von Gotthold Karlberg gegeben.
Man spielte die Leonoren-Ouvertüre, die Romanze G-Dur, die Arie „Ah,
perfido“, das Klavierkonzert Es-Dur und die 5. Sinfonie, zu deren Klängen
Beethoven mit der Musik einen Dialog führt. Beethoven fragt: „Und ent-
rüstet frage ich – warum herrscht überall Harmonie, aber nicht im Leben
des Menschen?“ Die Antwort lautet: „Das Leben ist eine Sinfonie, / in der
13I. Poniatowska, „Beethoven – Chopin“ (wie Anm. 3). Es gibt zwei Fehler im Druck:
S. 252 Zeile 2: Barcarolle – nicht Berceuse, S. 253 Zeile 13 und S. 256 Zeile 5: Noc-
turne f-Moll op. 55 – nicht F-Dur op. 15. In der neuen revidierten und erweiterten
Fassung wurden die Fehler korrigiert: Faktura fortepianowa Beethovena [Klaviersatz
bei Beethoven], Anhang: „Beethoven – Chopin. Podobieństwa w fakturze fortepiano-
wej“ [Ähnlichkeiten im Klaviersatz], Warszawa: NIFC 2013, S. 239–267.
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die Hölle, die Erde und der Himmel spielen.“ Und weiter: „Das Leben ist
Kampf“, „Der Mensch stellt sich der Vorhersehung / und erobert die Fah-
nen“. Beethoven aber erwidert düster: „Und verliert die Fahnen.“ Was also
kann dem Menschen helfen? „Vom offenen Himmel stieg die Vision herab:
/ Das ist der Liebe Offenbarung.“ Beethoven fragt aber weiter: „Und der
Schmerz?“ Die Musik erwidert: „Schmerz? Oh nein, diesen braucht man
nicht / vom Himmel herbeizurufen / der findet den Sterblichen selbst!“
Beethoven schließt mit den Worten: „Selbst wenn die Seele vor einem Ab-
grund stünde – die Liebe und der Schmerz, wenn sie ihr folgten, / würden
ihr selbst den Himmel öffnen.“14 Wir stoßen hier auf deutliche Elemen-
te des Beethoven-Syndroms – das Leiden und dessen Überwindung durch
Harmonie, Liebe, die – so darf man ergänzen – in der Kunst, in der Musik
ihren Ausdruck finden.
Auch heute inspiriert Beethoven die polnischen Dichter mit seiner Kraft
als Mensch und Schöpfer (Zbigniew Herbert 1924–1998, Adam Zagajew-
ski *1945, Czesław Miłosz 1911–2004). Es war quasi ein Stereotyp, der
titanischen Kraft, dem Heroismus von Beethoven die Gestalt Chopins als
Symbol der Sublimierung intimer Gefühle gegenüberzustellen, die er dem
Klavier und dem Kreise der Chopin-Liebhaber anvertraute. Tatsächlich
sprach Chopin nicht zu allen, sondern er sprach zu jedem einzelnen. Aber
rezipiert wurde er als Träger der nationalen Idee, die er in einen universel-
len Wert verwandelte, sowie als Träger von Emotionen mit einer enormen
Bedeutung für die zwischenmenschliche Kommunikation. Die Kraft Cho-
pins, nicht nur des melancholischen, sehnsuchtsvollen, von Trauer erfüllten
Chopin, sondern auch als Symbol des Kampfes um das Polentum und den
Ruhm der polnischen Armee wurde von den Dichtern ausgebeutet, fast
missbraucht, sie schufen das Image eines kämpfenden, quasi ‚auf den Barri-
kaden’ der polnischen Geschichte stehenden Chopins. Dies betraf die Zeit
bis zum Warschauer Aufstand im Jahre 1944. Um nicht die größten Dich-
ter, besonders Cyprian Kamil Norwid (1821–1883), zu zitieren, sollen einige
Verse von Jan Maria Gisges (1914–1983) von diesem in Polen allumfassen-
den Symbol zeugen:
14Ich wiederhole hier die Fragmente aus meinem Text „Das ikonische Bild Beethovens“
(wie Anm. 2), S. 279–280, um diese poetischen Akzente in der polnischen Rezeption
von Beethoven zu unterstreichen.
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Vor ihm [Chopin] kniet die Zeit ratlos nieder,
als der erste Akkord ausbricht und die polnische Brise bläst,
und die polnische Geschichte, vom Schweigen befreit,
kühn im Paradeschritt zum Vormarsch aufbricht.
Nun wird der Duft der Unsterblichkeit über den Wiesen schweben,
der Mohn in Röte erstrahlen und die Sense geschärft,
in Erinnerung rufen, was die Trennung gebar,
und was der Grübelei entsponnen, die uns das Los aufzwang.
Das Lied bleibt unbesiegbar, nichts kann mehr verblassen
im Siegesdonner der Musik . . .
Es hat sich die Ansicht eingebürgert, dass Beethoven mit der Ästhetik
Chopins nicht korrespondierte. Letzterer verehrte Johann Sebastian Bach
undWolfgang Amadeus Mozart. Wie Jean-Jacques Eigeldinger gestützt auf
Franz Liszt schreibt, „erschienen manche Fragmente (von Beethovens Wer-
ken) Chopin zu grob gemeißelt, ihr Aufbau war allzu athletisch, um ihm zu-
zusagen, die Heftigkeit zu stürmisch, er meinte, die Leidenschaft grenze dort
an eine Katastrophe“.15 Doch das Klaviertrio B-Dur op. 97, das Chopin
während eines Musikabends bei Joseph Christoph Kessler im Jahre 1829
in Warschau hörte, hinterließ bei ihm einen tiefen Eindruck. „Etwas ähn-
lich Großes habe ich schon lange nicht gehört. Darin verspottet Beethoven
die ganze Welt.“16 Am 30. März 1841 wohnte Chopin zusammen mit Liszt
und Giacomo Meyerbeer im Erard-Saal in Paris der Darbietung des Kla-
viertrios durch Auguste Franchomme, Delphine Alard und Charles Hallé17
15Jean-Jacques Eigeldinger, Frédéric Chopin, Paris 2003. Polnische Übersetzung von
Joanna Żurowska als Fryderyk Chopin, Warszawa: NIFC 2011, S. 113.
16Brief Chopins an Tytus Woyciechowski vom 20. Oktober 1829, vgl. Korespondencja
Fryderyka Chopina [Korrespondenz von F. Chopin], Bd. 1: 1816–1831, bearb. von
Zofia Helman, Zbigniew Skowron und Hanna Wróblewska-Straus, Warszawa: Wydaw-
nictwa Uniwersytetu Warszawskiego 2009, S. 316.
17Sophie Ruhlmann, Chopin – Franchomme, ins Polnische übertragen von Maria
Poniatowska-Bylina, Bd. II: Chopin w kręgu przyjaciół [Chopin im Kreise der Freunde],
hrsg. von Irena Poniatowska, Warszawa: Neriton 1996, S. 43. – Von Februar 1847 bis
Februar 1848 war Chopin auch Hörer der Kammerkonzerte im Pariser Conservatoire.
Wichtigster Bestandteil des Repertoires war die Musik Beethovens. Die Anwesenheit
Chopins in Begleitung von George Sand und Eugène Delacroix am 21. Februar 1847
ist belegt, vgl. Ebd., S. 44–45. Schon früher, in den Jahren 1832–1836, war er Hörer der
Konzerte im Conservatoire unter der Leitung von François-Antoine Habeneck (Auf-
führung von Werken der Klassiker) und der Kammerkonzerte, die von Pierre Baillot
veranstaltet wurden (von den Klassikern wurde Mozart vorgezogen).
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bei. Der Überlieferung von Anton Schindler vom 28. März desselben Jahres
ist zu entnehmen, dass er Auguste Leo besuchte und die dort versammel-
ten Chopin, Liszt, Theodor Döhler, Leopold Mayer, Jacob Rosenhain, der
kleine Anton Rubinštejn und andere das Klaviertrio in der Interpretation
von Frederike Müller und der Brüder Jacob und Joseph Franco-Mendès18
hörten. Frederick Niecks geht davon aus, dass Chopin ein Konzert der Ge-
sellschaft der Musikfreunde am 20. März 1831 hat besuchen können, an
dem Beethovens 8. Sinfonie – die Pastorale – aufgeführt wurde. Diese Sin-
fonie sowie das Scherzo aus der 9. Sinfonie und das Finale der 5. Sinfonie
hörte er bei einem Konzert im Pariser Conservatoire am 25. April 1835,
an dem er selbst teilnahm und an dem er die Polonaise op. 22 darbot.19
Während des Niederrheinischen Musikfestes im Jahre 1835 hörte Chopin
zusammen mit Ferdinand Hiller Sätze der 9. Sinfonie Beethovens. Am 3.
März 1838 nahm Chopin an der Aufführung des Allegretto und Finale der
8. Sinfonie Beethovens im Henry-Pape-Saal teil, er spielte zusammen mit
seinem Schüler Adolf Gutmann sowie mit Pierre Joseph Zimmermann und
Charles Valentin Alkan eine Fassung für zwei Klaviere (zu 8 Händen).20
Lenz berichtet, dass Chopin im Jahre 1842, nach einer rührenden Inter-
pretation des Konzertes e-Moll durch Carl Filtsch in Chopins Salon (der
Komponist selbst spielte den Orchesterpart), mit dem Jungen in eine Mu-
sikbuchhandlung ging und ihm eine Partitur des Fidelio schenkte.21 Laut
Gutmann schätzte Chopin den ersten Satz der Mondscheinsonate op. 27
Nr. 222 und spielte auch op. 26. Aber Chopin kannte viele Werke Beetho-
18Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin âme des salons parisiens 1832–1848, Paris: Fayard
2012, S. 143, auf der Grundlage von: Marta Becker, Anton Schindler, der Freund
Beethovens. Sein Tagebuch aus den Jahren 1841–1843, Frankfurt amMain: Waldemar
Kramer 1939.
19Frederick Niecks, Fryderyk Chopin jako człowiek i muzyk [Fryderyk Chopin als
Mensch und Musiker], Übersetzung ins Polnische von Antoni Buchner, red. von Jerzy
Michniewicz, Warszawa: NIFC 2011, S. 154 und S. 228.
20Jean-Jacques Eigeldinger, „Koncerty Chopina w Paryżu w latach 1832–1838“ [Kon-
zerte Chopins in Paris in den Jahren 1832–1838], in: Ders., Świat muzyczny Chopina
[Chopins musikalische Welt], hrsg. und wiss. Leitung von Zbigniew Skowron, Kraków:
astraia 2010, S. 200.
21Wilhelm von Lenz, „Übersichtliche Beurtheilung der Pianoforte Compositionen von
Chopin“, in: Neue Berliner Musikzeitung 26 (1872), S. 282, zit. nach Jean-Jacques
Eigeldinger, „Carl Filtsch – zwierciadło Chopina. Na marginesie publikacji apokry-
ficznej“[Carl Filtsch – Chopins Spiegel. Am Rande der apokryphen Veröffentlichung],
in: Ders., Świat muzyczny Chopina (wie Anm. 21), S. 246.
22Niecks (wie Anm. 20), S. 352.
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vens nicht, so z. B. die letzten Klaviersonaten. Doch Madame Dubois sagte,
es sei „wunderbar gewesen, seiner Begleitung der Konzerte Hummels oder
Beethovens zuzuhören“.23 Mit der Musik Beethovens kam Chopin somit oft
in Berührung, obwohl das ihr eigene ‚Majestätische’, die den Hörer für sich
vereinnahmende Ausdruckskraft bei Chopin ein Gefühl der Distanziertheit
weckte.
Zusammenfassung
Wir wissen nicht genau, welche Werke Beethovens Chopin während seines
Studiums in Warschau kennenlernte. Wir wissen auch nicht, welche Werke
anderer deutscher Komponisten, die in Warschau veröffentlicht wurden, er
Gelegenheit hatte kennen zu lernen. In der Bibliographie der Warschauer
Musikdrucke 1801–1850 erwähnt Wojciech Tomaszewski (1992) verschiede-
ne Klavierstücke, u.a. Collection de préludes dans tous les tons (im Brze-
zina-Katalog) und die Neue Sinfonie für Großes Orchester von Heinrich
Gerhard Lentz, die in der Buchhandlung von Anton Brzezina zugänglich
war, die Chopin häufig besuchte. Interessant sind ebenfalls die Werke von
G.F. Körner, z. B. Polonaisen, die Sonate oder Variationen, die polnischen
Adelsdamen gewidmet waren (in der Czartoryski- und der Jagellonen-Bi-
bliothek erhalten geblieben) sowie diejenigen anderer Komponisten. Ergän-
zende Forschungen könnten den eventuellen Einfluss Beethovens auf polni-
sche Komponisten, die Transkriptionen seiner Werke (wir wissen von der
Adelaide für Violoncello von Samuel Kossowski, die um 1843 in Warschau
gespielt wurde) und Werke der Gattung Hommage à Beethoven zum Gegen-
stand haben, z. B. Ignacy Feliks Dobrzyńskis Marche funèbre c-Moll op. 38
für Orchester sowie als Klavierauszug, herausgegeben bei Bote & Bocke in
Berlin (um 1840 und 1858). Die Druckschrift wird in der Bibliothek der
Warschauer Musikgesellschaft aufbewahrt. Diese Forschungen würden das
Bild der Rezeption Beethovens in Polen im 19. Jahrhundert vervollständi-
gen.
Es gibt in den polnischen Bibliotheken viele Drucke von Werken Beetho-
vens (einige sind unikat) und auch handschriftliche Kopien. Viele sind schon
in RISM erfasst (die Sammlungen aus Wrocław/Breslau in der Universitäts-
Bibliothek in Warszawa, auch die Bestände der Bibliothek der Pauliner in
Jasna Góra). Als Anhang seien die Manuskripte (Kopien, Abschriften) der
23Ebd., S. 409.
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Beethoven-Werke in Polen, die noch nicht in RISM berücksichtigt worden
sind, angezeigt:
G n i e z n o – Archidiözesiales Archiv (Sammlung nach der Kapelle in Gniezno)
Missa solemnissima in C op. 86, Ms. 1845, Schreiber L. Grabski, Sign.
PL–GNd I/92
Symfonia op. 21, Ms. 1871, Schreiber S. Kortowicz, Sign. PL–GNd VI/39
S a n d o m i e r z – Diözesiale Bibliothek
Rondo Allegretto. Tempo di Menuetto, druga część Sonaty [Teil II der
Sonate] G-Dur op. 49 no 2, Ms., Sign. PL–SA L 1679
Poznań – Archidiözesiales Archiv (Sammlung nach der pfarrkirchlich-städ-
tischen Kapelle in Poznań)
Missa in C op. 86, Ms. 2. Hälfte des 19. Jhs., Sign. PL–PA Muz MM I/6
(ZNF 168)
Wa r s z a w a – Biblioteka Narodowa [Nationalbibliothek]
Christus am Ölberge, Oratorium, Klavierauszug, deutscher Text, Kopie
ca. 1820, Monogramm F.L. (Schreiber), Wasserzeichen von Reinertz,
Ms., Sign. Mus 4728
Sonata f-Moll op. 57, Andante con moto Bethowen (sic), 16 Takte des
2. Satzes der Sonate, Ms., Sign. Mus 928
12 Variazioni per il Clavicembalo o Piano – Forte sul Menuetto ballate
della sig.a Venturini e Sig.r Chechi nell Ballo delle Nozze disturbate
del Sig.r Luigi van Beethoven Nr 3, à Bronsvič nel Magazino di
Musica, nella strada chiamata die Höhe, L. Anger [Schreiber?], Ms.,
Sign. Mus 5026
Grand Trio / pour / Deux clarinettes et Basson / componiert / par Louis
van Beethoven, Partien : clarinette I, II, fagotto oder violoncello, Ms.,
Sign. Mus 1223 (in Bearbeitung)
Ouverture zu König Stephan. . . geschrieben zur Eröffnung des Theaters
zu Pesth, op. 117, Ms. Sign. Mus 1192
Święta Lipka – Sammlung von Jesuiten (jetzt im Bobolanum in
Warszawa)
Uwertura op. 43, Abschrift, Sign. I Beeth. 1.
W r o c ł a w – Bibliothek des Kapitels – Pro Coro Ecclesiastico Cathedrale
Graduale Exaudi Domine für Chor und Orchester, Sign. XXXVIIIa 33.
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Kontrafaktur des Liedes Bitten aus Sechs Lieder (Gedichte von
Chr. F. Gellert) op. 48 Nr. 1. Nach Carl Koßmaly, Schlesisches
Tonkünstlerlexikon, Breslau 1846–1847, ist der Autor von dieser
Kontrafaktur der Breslauer Dirigent Bernhard Hahn
Magdalena Chrenkoff (Kraków, Poland)
Reception of Beethoven in Poland – The Ludwig van
Beethoven Easter Festival (Kraków-Warsaw
1997–2014)
1. The Festival
In 1985, the European Commission initiated the European City of Culture
celebrations. In honor of the turn of the century, in 2000, in order to
emphasize the wealth and diversity of European cultures, no less than
9 cities1 were chosen, which shared themes around which they built their
own programs for the celebration. Kraków selected ‘Thought, Spirituality,
Creativity’. Preparations for the celebration took nearly 4 years. In the
fall of 1996, a decision was made to organize the Ludwig van Beethoven
Easter Festival, because in 1997, the 170th anniversary of the composer’s
fell right during Holy Week. This event fit in superbly with the Kraków
2000 – European City of Culture program, raising its standing. The idea
of making Beethoven – a composer whose œuvre is considered not only a
German, but also a European cultural legacy – the title figure appeared to
be extraordinarily appropriate.
The festival’s originator was Elżbieta Penderecka, who remains its exec-
utive director to this day. Aside from her, the three-person Programming
Council is comprised of Prof. Mieczysław Tomaszewski and Prof. Teresa
Malecka – recognized music theorists and musicologists who teach at the
Academy of Music in Krakow. Such a composition of the programming
council had its effect on the form of the festival. Collaborations were initi-
ated with the Jagiellonian University and the Academy of Music, thanks to
which the festival obtained an additional setting in the form of the following
events which have accompanied it since that time: an exhibition of music
manuscripts and first printings of great composers (autographs by, among
others, Bach, Beethoven, Mozart, Haydn and Schumann), as well as an
academic symposium representing a musicological reflection on – broadly
1Avignon (art and creativity), Bergen (art, work and leisure), Bologna (culture and
communication), Brussels (the city), Prague (cultural heritage), Helsinki (knowledge,
technology, the future), Santiago de Compostela (Europe and the world), Reykjavík
(culture and nature).
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speaking – the music of Beethoven. During the manuscript exhibition in
1997, festival guests were able to view for the first time, among other items,
manuscripts of Beethoven’s Sonata in A-flat major op. 26 (Figure 1), Quar-
tet in E-flat major op. 74 and Symphony no. 7, as well as numerous sketches
and letters (from the collections of the Prussian State Library, held by the
Jagiellonian Library, as well as from the collections of the latter library
itself)
The program concept for the festival’s successive editions was outlined
from the very beginning when – while opening the deliberations of the
Beethoven seminar (which did not yet bear the name of “symposium”) as
part of the 1st Festival – Prof. Tomaszewski said,
Beethoven’s work [. . .] was the expression of a brilliant, unique per-
sonality. But at the same time, it represented a response to musical
tradition and to the œuvre of Beethoven’s contemporaries. [. . .] He
based his work on the legacy transmitted to him by the symphonies
and quartets of Haydn or the sonatas and concerti of Mozart, but
he overcame that heritage, creating premises for ‘the music of the
future’. He represented the spirit of the North, [. . .] but was open
to suggestions borne by [. . .] the South. He fit into the circle of
ideas represented by the great triad of his time: Goethe, Schiller
and Kant – but he transcended that sphere, standing on the bound-
ary between that which is sometimes described as ‘Hochklassik’ and
that which was soon to be called Romanticism.2
And indeed – every edition of the festival has its leitmotif around which all
of the festival events are focused, and which permits us to view Beethoven’s
work from various musical perspectives, to discern the sources of inspiration
of the author of the Große Fuge, his influence on artists from other eras,
as well as to consider the place of his music in the contemporary world.
These broad contexts are visible in the successive titles:
1. 1997 – Beethoven and his Predecessors
2. 1998 – Beethoven: Structure and Expression
3. 1999 – Beethoven and the Romantics
2Mieczysław Tomaszewski, ‘Wprowadzenie: nad dziejami recepcji Beethovena’ [Intro-
duction: On the History of Reception of Beethoven], in: Beethoven. Studia i inter-
pretacje [Beethoven: Studies and Interpretations], vol. 1, Kraków 2000, pp. 9–10.
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Figure 1: The manuscript of Beethoven’s Sonata in A-flat major op. 26.
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4. 2000 – From Beethoven to Mahler. Within the Sphere of the Great
Symphony
5. 2001 – Beethoven and Music of the 20th Century, a Century of Apoc-
alypse and Hope
6. 2002 – Beethoven – Schubert – Chopin: [The] Search for the Expres-
sion of [Their] Own Existence
7. 2003 – Beethoven and Baroque Music
8. 2004 – Beethoven and the Music of the Nations of Europe
9. 2005 – Beethoven Between the Music of North and South
10. 2006 – Beethoven: Heritage and Resonances
11. 2007 – Beethoven: Music and Literature
12. 2008 – Beethoven and Vienna
13. 2009 – Beethoven. Nature and Culture
14. 2010 – Beethoven and the Phenomenon of the Piano
15. 2011 – Beethoven and [the] ‘Eternal Feminine’ (‘das ewig Weibliche’)
16. 2012 – Beethoven. War and Peace
17. 2013 – Beethoven: Sublimity and Enthusiasm
18. 2014 – Beethoven and the Idea of Freedom
Thus, each edition views Beethoven’s work from different musical perspec-
tives, at the same time displaying the achievements of European music.
The festival programs, thus, feature pieces by Heinrich Schütz, Johann Se-
bastian Bach and Luigi Cherubini, along with such figures as Wolfgang
Amadeus Mozart, Robert Schumann, Gustav Mahler, Karol Szymanowski,
Claude Debussy and Henryk Górecki, Witold Lutosławski or Krzysztof Pen-
derecki. However, Beethoven’s music is always the point of reference and
it is his music which dominates. Sometimes, there appear entire generic
cycles, for example the complete symphonies presented over the course of
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four evenings, in the superb interpretation of the Deutsche Kammerphil-
harmonie Bremen under the baton of Paavo Järvi (2010),3 the complete
piano concerti played by Rudolf Buchbinder with the Sinfonietta Cracovia
orchestra (which he led from the piano) twice: in 2002 during two evenings,
and in 2011 – in one day (5:00 PM and 8:00 PM)! Beyond this, Buchbinder
is the performer of a cycle of the complete Beethoven piano sonatas spread
out over several years, which began in 2007; to date, six recitals have taken
place.4 In turn, Christian Tetzlaff and Alexander Lonquich played the
complete sonatas for piano and violin (2007), not to mention the cycles
of quartets by the Festival’s patron (Tokyo String Quartet and Leipziger
Streichquartett). All in all, in the years from 1997 to 2014, the vast major-
ity of Beethoven’s works have been performed, some of them even multiple
times, often in different interpretations.
Over the 18 years of its existence, the festival has expanded considerably,
but its basic formula has not changed. During the first edition, lasting
from Holy Wednesday to Easter Monday, eight concerts took place – all
of them devoted exclusively to the music of Ludwig van Beethoven (piano,
organ, chamber, concerto, symphonic and oratorio music). Then, works by
other composers began to appear, and the number of concerts continued
to increase. In 2004, after seven years, the festival was moved to Warsaw,
and its duration was extended to 10 days (from the Wednesday before
Palm Sunday to Good Friday) during which 18 concerts took place. The
symposium – still organized by the Kraków Academy of Music – was moved
to Warsaw, but the exhibition of autographs remained the domain of the
Jagiellonian Library. In the capital, however, they did not succeed in re-
creating the atmosphere of Kraków. As a certain critic wrote – somewhat
nostalgically:
[In Kraków] a walk from the Florianka to the Philharmonic Hall
[. . .] permitted the music to resound in one’s soul and memory. The
sounds resonated in the old walls. [. . .] In Warsaw, the larger and
in general acoustically better halls were separated by the distance
of an unpleasant, crowded and harried city. Somewhere in the ur-
ban space, the festival lost its immanent characteristics: festiveness,
extraordinariness, a break in the rhythm of everyday life. [. . .] But
3In 2012, the same artists presented a cycle of the complete symphonies of, together
with the Violoncello Concerto in the rendition of Truls Mørk.
41st and 2nd evenings – 2007; 3rd and 4th – 2009; 5th – 2010; 6th –2014.
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nonetheless, the Festival in Warsaw performed well and, despite ev-
erything, turned out to be both an artistic and an organizational
success [. . .].5
The 14th Festival (2010) lasted for two weeks, during which 22 Festival
concerts took place, along with an array of accompanying events in the
form of concerts in other cities, as well as a master class (Nelson Goerner).6
Similarly, the Festival program book – always published with extraordi-
nary care in a bilingual Polish-English version – has grown from the slim
brochure of 1998 to the several-volume publications of recent years. The
sophisticated designs of the concert posters and program covers, commis-
sioned from distinguished graphic artists, have become a peculiar calling
card of the festival (posters have been created by, among others, such fig-
ures as Ryszard Horowitz, Rafał Olbiński, Stasys Eidregevičius, Witold
Siemaszkiewicz, Andy Warhol, Andrzej Pągowski and Wilhelm Sasnal)
(Figure 2).
The idea which guides the Festival’s Executive Director, Elżbieta Pen-
derecka, is to show the c h e f s d ’ œ u v r e of the great masters in the
renditions of distinguished artists – both those of established international
fame, and young, gifted competition winners; nothing is left to chance here.
Over the past 18 years, many distinguished orchestras, superb conductors,
chamber ensembles and soloists have been seen on the Festival concert
stages.
The Ludwig van Beethoven Easter Festival has become a permanent and
important part of Europe’s cultural life. In October 2001, it was accepted
for membership in the European Festival Association headquartered in
Ghent (Belgium). In 2003, the Ludwig van Beethoven Association was
founded in Kraków; its fundamental activity concerns the organization
of the Ludwig van Beethoven Easter Festival, as well as the promotion
of classical music. The Board of the Association is chaired by Elżbieta
Penderecka.
5Andrzej Sułek, ‘Beethoven po warszawsku (II)’ [Beethoven Warsaw Style (II)], in:
Ruch Muzyczny 48 (2004), no. 11, p. 22.
6Presently, over a dozen accompanying concerts take place every year: in Gdańsk,
Krakow, Olsztyn, Opole, Poznań, Radom, Szczecin, Warsaw – so, all over Poland.
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Figure 2: Ryszard Horowitz, the poster of the 2nd Ludwig van Beethoven Easter
Festival (1998).
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2. The Symposium
Since the beginning of the festival’s existence, the International Musicolog-
ical Symposium is represented an integral part of it, and its participants
are recognized musicologists, connoisseurs of the œuvre of Beethoven and
other composers.7 From the perspective of 18 years, the cycle as a whole
could be described by the name ‘About Beethoven’.
Prof. Mieczysław Tomaszewski (Figure 3), a member of the festival pro-
gramming council, is also the academic director of the symposium; so, in
suggesting the leitmotif for the next edition, he immediately has a vision
for its theoretical, academic and humanistic development, and even propo-
sitions for the main issues to be taken up in its papers and discussions.
We meet to exchange thoughts concerning Beethoven’s music and
creative personality. We attend [. . .] the concerts of the successive
Easter Festivals. It is not difficult to observe that these annual meet-
ings place before us, combine or contrast the music of the composer
of the Eroica and the Appassionata was the music of those who pre-
ceded or succeeded Beethoven. [. . .]
One could say that we arrive at a knowledge of what represents
the set of ‘constituent properties’ in his œuvre, a crystallization of
what distinguishes him from others, what represents his differentia
specifica, by posing questions of two types: the genesis of Beethoven’s
œuvre and its resonance.
The method of comparison and discovery of relationships aims to
help in determining that unique, inimitable identity. [. . .] The
trick is to avoid losing balance, for the genesis and resonance not
7A list of the Symposia’s participants between 1997–2014 (with the amount of the
symposias attended in case of the most frequent participants):
Joanna Biermann (6); Krzysztof Bilica; Rainer Cadenbach (5); Andrzej Chłopecki;
Regina Chłopicka (9); Andrzej Chodkowski; Magdalena Chrenkoff; Agnieszka Draus;
Constantin Floros; Ann Gebuhr; Marcin Gmys; Ryszard Daniel Golianek; Mał-
gorzata Grajter; Robert Hatten (10); Michael Heinemann (10); Zofia Helman; Mireille
Henninger-Vial; Małgorzata Janicka-Słysz; Alicja Jarzębska; Hermann Jung (6); Ste-
fan Keym; Beate Angelika Kraus; Hartmut Krones; Hans-Werner Küthen; Eric Mc-
Kee; Heinz von Loesch; Helmut Loos (17); Teresa Malecka (5); Lina Navickaite; Ma-
ciej Negrey (9); Klaus Wolfgang Niemöller; Anna Nowak; Takashi Numaguchi; Edyta
Orman; Wolfgang Osthoff (5); Szymon Paczkowski; Maria Piotrowska; Leszek Polony
(6); Irena Poniatowska (6); Ewa Siemdaj; Filip Sikorski; Zbigniew Skowron; Michael
Spitzer; Martin Staehelin; Katarzyna Szymańska-Stułka; Glenn Stanley (5); Eero
Tarasti (4); Mieczysław Tomaszewski (18); Marcin Trzęsiok; Petra Weber (6); John
David Wilson.
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Figure 3: Prof. Mieczysław Tomaszewski, the academic director of the sympo-
sium.
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to become more important than the work itself, which inspires en-
chantment and admiration, awakens enthusiasm, helps people to live,
brings a cathartic experience.8
So, then, the musical work – which does not represent an ‘aesthetic ob-
ject per se’, but rather functions simultaneously in the cultural space –
is subjected to analysis expanded to include contextual, cognitive, phe-
nomenological and hermeneutic interpretation.9
During each successive symposium meeting, Beethoven’s œuvre has been
viewed in a different light. During the first seminar, the composer’s œuvre
was discussed in the context of the main ideas of the Classical era, but
attention was also devoted to the problem of reception of Beethoven’s music,
viewed from many perspectives (the relationship between Beethoven and
the world). Another time, the work of the composer of the Große Fuge was
juxtaposed with the œuvre of composers from different eras from a stylistic
viewpoint:
– From an aesthetic position, such issues as the significance of Baroque
style in Beethoven’s late œuvre (Michael Spitzer, Beethoven and the
Musical Tradition of the Baroque) or ‘Baroque’ rhetoric in Beethoven’s
vocal works (Hartmut Krones, Erhabenheit und Enthusiasmus in den
rhetorischen Figuren im Werk von Ludwig van Beethoven) were con-
sidered;
– ‘Beethoven’s Romantic image’ in its various manifestations from prob-
lems in research into stylistic syndromes, to inquiries into the sphere
of his multi-faceted influence (Helmut Loos – Romantische Beethoven-
Interpretation, dargestellt an der Sturmsonate op. 31 nr 2 ; Rainer Ca-
denbach – „Künstlerleben“ – Erwägungen zu einer romantischen Vor-
stellung mit Bezug auf Beethovens Musik);
– The presence of Beethoven in the consciousness of composers from
the 20th-century – ‘the time of the Apocalypse and hope’ – was stud-
ied (Robert Hatten, Interpreting the First Movement of Beethoven’s
op. 132: The Limits of Modernist and Postmodernist Analogies);
8Mieczysław Tomaszewski, ‘Na otwarcie 2003’ [For the 2003 Opening], in: Beethoven.
Studia i interpretacje [Beethoven: Studies and Interpretations], vol. 3, pp. 11–12. Pol-
ish version by MT.
9Ibid., p. 12.
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– The issue of legacy and resonance was discussed (Constantin Floros,
Mahler und Beethoven; Małgorzata Janicka-Słysz, ‘Beethoven – No,
His Music – Yes?’ Szymanowski Deals with Beethoven; Glenn Stan-
ley,Mendelssohn and Beethoven: Who Owes Whom?; Teresa Malecka,
Górecki Faces Beethoven).
Another aspect of Beethoven’s œuvre, expression, was also touched upon
in various contexts, among them:
– Structure and expression as categories appropriate to the percep-
tion and reception of Beethoven’s music; from reflections on the
essence of the titular issues, to detailed and thorough analyses of spe-
cific works (Irena Poniatowska, Fortepiany Beethovena: poszukiwanie
nowych środków ekspresji [Beethoven’s Fortepianos: The Search for
New Means of Expression]; Robert Hatten, The Expressiveness of
Structure and the Structuring of Expression: Gesture as Motivating
Idea in Beethoven’s Sonata in C major for Piano and Violoncello
op. 102 nr. 1 );
– The composer in search for expression of his own existence, that is,
‘the issue of the relationship between the personality of the artist and
the realities of his life, and the character, expression and style of the
work itself10 (Wolfgang Osthoff, Beethoven und Eleonore von Breu-
ning. Spuren in seiner Musik; Helmut Loos, Ludwig van Beethoven.
Biographie und Roman);
– The opposition of South (with the tradition of Homer and Classical
culture) and North (with the tradition of Ossian and romantic tenden-
cies) and Beethovenian the clash of differing trends (Leszek Polony,
Mowa czworoboku i iskry Bogów. O hermeneutycznych aspektach
przestrzeni muzycznej [The Speech of the Quadrilateral and the Spark
of the Gods: On the Hermeneutic Aspects of Musical Space]; Joanna
Biermann, ‘Christus am Ölberge’: North-South Confrontation, Con-
flict, Synthesis);
– The watchword of ‘sublimity and enthusiasm’ – both of these expres-
sive categories are considered by many researchers of Beethoven’s
œuvre to be basic and fundamental to it: Sublimity as a category
10Mieczysław Tomaszewski, in: Beethoven, vol. 2, Kraków 2003, p. 187.
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summarizing the Classical element in Beethoven’s music; and enthu-
siasm, as a bearer of the spirit of Romanticism’11 (Hartmut Krones,
Erhabenheit und Enthusiasmus in den rhetorischen Figuren im Werk
von Ludwig van Beethoven; Marcin Trzęsiok, Wzniosłość, entuzjazm
i ironia jako zespół kategorii kształtujących wyobraźnię muzyczną po
roku 1750 [Sublimity, Enthusiasm and Irony as a Set of Categories
Shaping Musical Imagination After 1750]).
Broadly speaking, Beethoven’s inspirations also represented the leading
axis of several symposia:
– Inspirations, context and resonance, where inspiration is understood
as an intertextual problem of rooting Beethoven’s music in the legacy
of the past; context, as engagement in the present; and resonance, as
the influence of Beethoven’s music on subsequent generations (Klaus
Wolfgang Niemöller, Festaufführungen von Beethovens Musik im
Rheinland 1825–1925 und ihre kulturpolitischen Aspekte);
– Beethoven’s (and other composers’) multi-faceted relationships with
Vienna; Viennese Gemütlichkeit and energy: in the sphere of musi-
cal life, attractive energy (of the greatest artists); in the sphere of
musical culture, radiant energy – the phenomenon of the ‘Wiener
Hochklassik’ at the turn of the 19th century and, 100 years later,
the Second Viennese School (Hermann Jung, Natur – Landleben –
Idyll. Zu Beethovens programmatisch-charakteristischen Kompositio-
nen der Wiener Zeit; Stefan Keym, Wien – Paris – Wien. Stilmerk-
male Beethovens im Licht einer ’histoire croisée’ ; Andrzej Chłopecki,
Wiedeń Albana Berga [Alban Berg’s Vienna]);
– Music and literature – Beethoven’s music as a point of departure for
an issue going beyond its bounds: the Romantic tendency toward
cooperation and mutual inspiration of individual arts (Eero Tarasti,
Passing Over the Borderlines of the Arts: From Beethoven via Lit-
erature to Schumann; Michael Heinemann, Beethoven und die Dich-
tung. ’Coriolan’ in neuer Deutung; Rainer Cadenbach, Beethoven
komponiert Goethe);
11Mieczysław Tomaszewski in a letter inviting academics to participate in the 2013.
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– Nature and culture: Beethoven’s personal relationship to nature, feel-
ing of unity with nature as the work of the Creator; interpretation
of the Pastoral Symphony as a point of departure for a subject of
more general character, at the same time fundamental, touching
upon the manner of ‘presence’ of nature in the musical work (Con-
stantin Floros, ‘Neue Kraft fühlend’. Eine archetypische Situation
bei Beethoven; Petra Weber, Naturalness as Compositional Problem.
Beethoven and Nora Creina; Agnieszka Draus, Nature, Culture and
Tradition in the Opera Cycle Licht by Karlheinz Stockhausen);
– Reflections in the sphere of ‘nature and culture’, concerning the life
and œuvre of Polish composers (Małgorzata Janicka-Słysz, Karol Szy-
manowski: Experiencing Culture and Nature – from Tymoszówka to
Zakopane. The Landscape of Inspirations and Works; Teresa Malecka,
Górecki’s Creative Journeys Between Nature and Culture. Around the
Copernican Symphony; Regina Chłopicka, The Image of the Night in
Three Chinese Songs by Krzysztof Penderecki);
– Under the watchword ‘eternal feminine’, references appeared both
to the category of lyricism in Beethoven’s music, and to the auto-
biographical aspect of his œuvre associated with the issue of ‘das
ewig Weibliche’ (e.g. relationships with candidates for the position
of ‘immortal beloved’):
They were treated quite directly by the Americans: a male viewpoint
on Beethoven’s ideal woman was presented by R. Hatten (Beethoven’s
’Ewig Weibliche’); he was seconded by – now from a female viewpoint
– Joanna Biermann (Masculine Music? Feminine Music? Beethoven’s
Music For and About Women). [. . .] The intent of Michael Heine-
mann of Dresden was to question the commonly-held opinion that
Fidelio is an apotheosis of marital love, and posit the thesis that the
woman in Beethoven’s musical world – as the creation of a mascu-
line imagination – is loved only ‘from a far’ (Leonore n’existe pas.
Beethovens entfernte Geliebte). A fascinating review of feminine
threads in both the life and the reception of his works was made by
Beate Angelika Kraus of Bonn (Die Bedeutung des Weiblichen in
der Beethoven-Rezeption). [. . .] Helmut Loos of Leipzig gave an eru-
dite paper entitled Der Prometheus-Mythos in der Musik, observing
that this myth – unlike philosophy, literature and the fine arts – re-
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mained completely unutilized by Italian opera, and that it was only
Beethoven who turned his hand to it.12
The themes of the last three symposia, which touched upon such issues
of extraordinary importance to the history of culture as ‘war and peace’
or the ‘idea of freedom’, permitted participants to utilize a broad range
of comparative references. As we can see, the themes of the successive
meetings appear to draw wider and wider circles around the œuvre and
person of the composer. They inspire us to undertake new research and
deepen our knowledge concerning the composer of Fidelio and Egmont.
One outcome of the symposia are books – representing documentation
of the meetings and containing authorized texts of the papers given – pub-
lished by the Academy of Music in Kraków every three years: 2000, 2003,
2006, 2009, 2012. A new volume is to come out in the spring of 2015.13
The books, edited by Mieczysław Tomaszewski and Magdalena Chrenkoff,
are published in the ‘conference’ languages (chiefly German and English);14
they inspire the interest of both musicologists and music lovers, and are
available for sale on an ongoing basis.
3. Reviews and Opinions
Each edition of Ludwig van Beethoven Easter Festival has an impressive
media coverage. There are always journalists representing all of the major
Polish newspapers, weekly magazines, biweeklies and monthlies, as well as
from the foreign press (The New Yorker, Frankfurter Allgemeine Zeitung,
Tagesspiegel, Süddeutsche Zeitung); the Festival is usually broadcast by
many radio stations in Poland and abroad (Bayern 4 Klassik and Deutsch-
landradio Berlin). There have been many articles about the Festival pub-
lished both in traditional media and on the Internet, including concert and
Symposium reviews.
About the Festival
After the first edition of Ludwig van Beethoven Easter Festival Elżbieta
Penderecka, executive director of the Festival said:
12Krzysztof Baculewski (kb), ‘Sympozjum beethovenowskie’ [The Beethoven Sympo-
sium], in: Ruch Muzyczny 55 (2011), no. 9, p. 4.
13Ed. October 2015: Beethoven vol. 6 has already been published.
14The first two volumes were also published in a Polish-language version.
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[. . .] I think that we have succeeded in founding a European-scale
event – one with its own inimitable atmosphere. I would very much
like to see the best artists come to Kraków every Easter, just as they
do to Salzburg or Lucerne.15
After several years, opinions about the Festival maintained positive or even
enthusiastic:
To date, there has probably not been any cultural event in Poland
which could boast of media interest equal to that which preceded the
8th Beethoven Festival. [. . .] As he opened the event, Warsaw mayor
Lech Kaczyński announced to Warsaw with unconcealed satisfaction the
adoption of the Kraków festival.16
About the artists
Some of the artists have been associated with the Festival since it’s ear-
liest editions. One of them is Rudolf Buchbinder. Although he is world-
renowned pianist, he has received both superlative and not-so-favorable
reviews:
Rudolf Buchbinder has been associated with the Ludwig van Beetho-
ven Easter Festival almost since the beginning of its existence. Es-
teemed as an extraordinarily wise and sensitive interpreter of Beetho-
ven’s and Mozart’s piano music, it is here that he realized a cycle
presenting all 32 of the piano sonatas by the festival’s patron. His
recitals have always met with enormous audience interest and a very
warm reception.17
The Austrian pianist, despite all of the strong points as an architect
of form that he really did display in the Beethoven Sonatas, revealed
a sterile desert in terms of sound and its quality. The piano in Buch-
binder’s hands sounded percussive; the forte knew no boundaries of
quality, and the piano meant only one tone color.18
Every self-respecting virtuoso should have [. . .] the complete set of
Beethoven piano concerto in his/her repertoire. However, not every
virtuoso is in a position to perform the five powerful works in one
day, during two concerts [. . .]. In this context, Rudolf Buchbinder
is a superlative exception [. . .] The category of feats of prowess is
15Elżbieta Penderecka, in: Ruch Muzyczny 41 (1997), no. 10, p. 14.
16Andrzej Sułek, in: Ruch Muzyczny 48 (2004), no. 10, p. 19.
17Tomasz Handzlik, 28 March 2013, see: www.beethoven.org.pl (06.11.2015).
18Andrzej Sułek, in: Ruch Muzycznych 48 (2004), no. 10, p. 21.
The Ludwig van Beethoven Easter Festival 243
only one – and that, not the most important – aspect of perform-
ing Beethoven’s works for piano with orchestra. Considerably more
important is the artistic side of the endeavor. [. . .] What draws
our attention in Buchbinder’s playing are those fragments of the
five concerti in which what comes to the fore is the lyric element –
when delicacy and sensitivity make themselves known. [. . .] And
one more aspect of this interpretation. Rudolf Buchbinder has prob-
ably consciously decided to ‘loosen’ the reins of the tempo. This
free approach to the tempo was most clearly manifest (within cer-
tain limits, of course) in the cadenzas, which are quite recalcitrant
in this regard.19
The festival can boast the participation of the greatest virtuosi and famous
ensembles – both chamber and symphonic:
The Violoncello Sonata in A major op. 69 deserves to be called a
creation. Boris Pergamenshikov and Alexander Lonquich presented
chamber music of the highest order, refined, abounding in fascinating
details.20
The string playing of the Shanghai Quartet is a contradiction of
the soloist’s attitude but, at the same time, an apotheosis of the
virtues of chamber music performance. Every move is subordinated
to a common, uniting thought; the sound [. . .], worked out with
such care that it appears to be produced by a single instrument.
Even though the musicians seemingly give up their own personalities,
as an ensemble they present recognizable personal features in their
playing. I was enormously impressed by their performance of the
[. . .] Quartets in B-flat major and C minor.’21
The first evening of Beethoven symphonies got me thinking. [. . .]
With some sort of puzzling ease, our times accept the hypothetical
assumption that everyone knows Beethoven’s nine symphonies and
that’s that! Fortunately, here at the beginning of the 21st century,
we have Paavo Järvi and Deutsche Kammerphilharmonie Bremen –
artists who have dared to ask what exactly it means that we ‘know’
these works, and decided to reinterpret them, bearing in mind the
experiences of music performance from the last few decades. [. . .]
19Marcin Majchrowski (Polish Radio) 11 April 2011, see: http://www.beethoven.org.
pl/pl/festiwalewielkanocne/xiiiwielkanocnyfestiwallvb/recenzje/rudolfbuchbinder
(06.11.2015).
20Dorota Pasternak, in: Ruch Muzyczny 42 (1998), no. 10, p. 14.
21Andrzej Sułek, in: Ruch Muzyczny 56 (2012), no. 11, p. 19.
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The secret of Järvi’s interpretations is, after all, so obvious as to be
even a revelation: faithfulness to Beethoven, precise reading of the
text of the composition (the conductor and orchestra made use of
the most recent Urtext editions).22
The cycle of Beethoven’s nine symphonies thus really did become
a kind of overarching whole comprised of mutually connected seg-
ments. [. . .] It was a wonderful musical experience. Paavo Järvi’s
interpretations set a new standard for performances of Beethoven’s
masterpieces. With all certainty, the view presented by Järvi and
Deutsche Kammerphilharmonie Bremen will be, as it were, a point of
reference for all future creations by other conductors and orchestras.
And that is no doubt the most enduring value of the 14th Ludwig
van Beethoven Easter Festival.23
About the Symposium
The Symposia were also described and reviewed both in music press and
on the Internet:
The main thread of the festival – the concerts – is accompanied by
two endeavors which, though they are somewhat overshadowed by
it, are an undeniably valuable part of the event, inspiring interest
not only from music lovers. The first is an exhibition of manuscripts
organized jointly with [. . .] the Jagiellonian Library. The second is
a symposium organized by the Academy of Music in Kraków which
looks at the œuvre of the festival’s patron in its various aspects. [. . .]
Though short – as a rule, it lasts two days – it brings an interesting
harvest of research.24
The papers given met with approval, recognition and general interest on
the part of those gathered. After each lecture, a discussion took place
which induced further reflections on the given subject. Almost every one
of the academics shared his or her own observations. . .25
22Marcin Majchrowski (Polskie Radio), 1 April 2010, see: http://www.
beethoven.org.pl/pl/festiwalewielkanocne/xivwielkanocnyfestiwallvb/recenzje/
wszystkiesymfoniebeethovena-1kwietniagodz.19.30 (06.11.2015).
23Krzysztof Komarnicki, see: http://www.beethoven.org.pl/pl/festiwalewielkanocne/
xivwielkanocnyfestiwallvb/recenzje/wszystkiesymfoniebeethovena-30marcagodz.19.
30 (06.11.2015).
24Anna Woźniakowska, in: Ruch Muzycznych 44 (2000), no. 12, pp. 15–16.
25Anna Kenig, Między narodami – „Zachęcające“ sympozjum, in: Polska Muza
14 April 2014, see: http://www.polskamuza.eu/wywiady_archiwum.php?id=967
(06.11.2015).
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The professor [M. Heinemann] confirmed us in our conviction con-
cerning the importance of sketches of compositions, which over time
undergo many changes until the work achieves its final form. Those
lectures were extraordinarily instructive. [. . .] All of the state-
ments made incline me to listen all the more carefully to the artist’s
works.’26
***
It is impossible to overestimate the service of both Elżbieta Penderecka
and Prof. Mieczysław Tomaszewski in shaping the reception of Beethoven
in Poland over the past 18 years. It could be tempting to state that
Mieczysław Tomaszewski’s concept of integral analysis – displaying the
musical work in its ontological fullness, from its genesis to its resonance –
is evident in the very idea of the Ludwig van Beethoven Easter Festival.
The music of the festival’s patron interpreted by world-class artists, re-
ceived by music lovers packing the concert venues, discussed, analyzed and
debated by recognized musicologists, in conjunction with the opportunity
to view autograph manuscripts of the composer of the Eroica, and then
all of this subjected to music criticism on the pages of newspapers and
magazines – does not all of this aid us in coming as close as possible to
seeing Beethoven’s work in its ontological fullness?
26Ewa Laska, Uroczyste otwarcie, in: Polska Muza 12 April 2014, see: http://www.
polskamuza.eu/wywiady_archiwum.php?id=965 (06.11.2015).
Andrzej Wolański (Wrocław, Polen)
Beethovens Fidelio in der Breslauer Oper vor und
nach dem Zweiten Weltkrieg1
Dem Andenken an Frau Professor Dr. Maria Zduniak gewidmet
Die reichen Traditionen im Theaterwesen Breslaus, der Hauptstadt
Schlesiens, haben ihren Anfang im 16. Jahrhundert. In der Opernge-
schichte ist die Vorbildwirkung der „Italienischen Oper“ (1725–1734)
bekannt, welche die Musiktheaterpraxis den Boden bereitete. Ein
hohes Niveau erreichte die Theatergesellschaft schon am Ende des
18. Jahrhunderts. [. . .] Es fanden auch in Breslau viele Premieren
von Mozart-Opern in kurzem Abstand nach ihren Uraufführungen
statt. Am Anfang des 19. Jahrhunderts ist die zweijährige Tätigkeit
Carl Maria von Webers als Musikdirektor am Breslauer Stadtthea-
ter erwähnenswert. Im Theater-Repertoire der ersten Hälfte dieses
Jahrhunderts standen Opern von Luigi Cherubini, Gasparo Luigi
Spontini, Étienne Nicolas Méhul, François Adrien Boieldieu, [. . .]
Gioa[c]chino Rossini, Daniel François Esprit Auber, Carl Maria von
Weber, Giacomo Meyerbeer, Vincenzo Bellini, Albert Lortzing, Gae-
tano Donizetti [. . .]2
und . . . Ludwig van Beethovens Fidelio auf dem Spielplan.3
Breslau [poln. Wrocław], die Hauptstadt der schlesischen Provinz, war
im 19. Jahrhundert eine der größten Städte, die Richard Wagners Schaffen
propagierte. In Breslau leitete Wagner am 7. Dezember 1863 ein Konzert
mit dem Orchester des Breslauer Orchester-Vereins. Im Programm des Kon-
zertes fand sich u. a. die 7. Sinfonie in A-Dur op. 92 von Beethoven.4 Leider
1Das Thema über Beethovens Musik in Breslau wartet erst noch auf seine Monografie.
2Maria Zduniak, „Novitäten im Breslauer Stadttheater. Richard Strauss – Salome
(1906), Claudio Monteverdi – L’Orfeo (1913), Ludomir Różycki – Eros und Psyche
(1917)“, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internatio-
nalen Arbeitsgemeinschaft an der Technischen Universität Chemnitz, Heft 3, hrsg.
von Helmut Loos und Eberhard Möller, Chemnitz: Gudrun Schröder Verlag 1998,
S. 136–137.
3Vgl. Dies., Muzyka i muzycy polscy w dziewiętnastowiecznym Wrocławiu [Polnische
Musik und Musiker im Breslau des 19. Jahrhunderts], Wrocław 1984.
4Wagner wohnte im „Zettlitz“-Hotel am Schweidnitzer Stadtgraben 8. Das Konzert
fand im Springer-Saal in der damaligen Gartenstraße 16 statt. Ein Kritiker der Bres-
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erinnerte sich Wagner in seiner Autobiografie Mein Leben an das Breslauer
Konzert nicht gerade aufs Beste.5
In einem heftigen Streit um die in Breslau propagierte spätromantische
Musik, die s. g. ‚Zukunftsmusik‘, der im dritten Viertel des 19. Jahrhun-
derts in der lokalen Tagespresse zwischen Heinrich Gottwald (einem am
Wiener Konservatorium allseitig ausgebildeten Musiker) und Friedrich Wil-
helm Viol (einem Augenarzt, Musiker und Dichter) in Beziehung zu Wag-
ners ‚Gesamtkunstwerk‘ geführt wurde, engagierten sich viele Künstler und
Kritiker. Der Breslauer Streit erinnert an den Dresdner Disput zwischen
Wagner und Karol Józef Lipiński um eine Aufführung von Wolfgang Ama-
deus Mozarts Don Giovanni und Beethovens 9. Sinfonie in d-Moll op. 125
und verbindet sich mit dem Konflikt von Wagner mit Eduard Hanslick.6
Es ist beachtenswert, dass Rafał Ludwik Maszkowski, der in Lemberg
[Lwów, L’vìv] geborene hervorragende polnische Dirigent, Geiger und Kom-
ponist, welcher 1890 nach dem Rücktritt von Max Bruch die Leitung des
Breslauer Orchester-Vereins übernahm, maßgeblich die Werke von Beet-
hoven, Wagner und Johannes Brahms bevorzugte; mit Letzterem verband
ihn eine herzliche, langjährige Freundschaft. Maszkowski interpretierte am
8. Oktober 1890 schon in seinem ersten Konzert in dieser neuen Anstel-
lung das Vorspiel zu der Wagner-Oper Die Meistersinger von Nürnberg,
zusammen mit der 3. Sinfonie „Eroica“ in Es-Dur op. 55 von Beethoven.7
lauer Morgen Zeitung schrieb: „Sehr gespannt waren wir auf die Auffassung von
Beethovens A-dur Sinfonie und waren äußerst überrascht, sie im Allgemeinen wenig
abweichend von der bisher üblichen zu finden [. . .]. Das Andante ist vielleicht in so
wunderbarer Klarheit der Nuancierung hier noch nicht gehört worden [. . .]. Im Scherzo
nahm Herr Wagner das Trio bedeutend schneller, der letzte Satz brauste in rapides-
ter Geschwindichkeit vorüber. Durch diese Auffassung wurden uns bisher ungeahnte
Schönheiten dieses riesigen Werkes offenbart, aber auch das Dirigat des Künstlers
feierte einen wahren Triumph. Mit feinstem Gefühl wusste er die Blasinstrumente,
besonders das Blech, im richtigen Maß zu halten. Der Ansatz war immer weich, nie
mit gewaltsamer Anstrengung.“ Vgl. Breslauer Morgen Zeitung 1863, Nr. 288.
5Wagner klagte u. a. über den intensiven, „fürchterlichen Tabaksgeruch“ im Springer-
Saal, ein „Konzertlokal, welches für gewöhnlich nur als Bierhalle diente“. Vgl. Richard
Wagner, Mein Leben, München 1911, Bd. 2, S. 860–861.
6Heinrich Gottwald, „Über Zukunftsmusik“, in: Schlesische Zeitung 1857, Nr. 525; Wil-
helm Viol, „Futuristen in Breslau“, in: Breslauer Morgen Zeitung 1859, Nr. 43. Nur
künstlerisch hochqualifizierte Arbeit, wie die sorgfältige Einstudierung der 9. Sinfonie
von Beethoven 1846, konnte das oft stark belastete Verhältnis zwischen Wagner und
Lipiński verbessern.
7Breslauer Zeitung 1890, Nr. 709. Siehe: Zduniak, Muzyka (wie Anm. 3), S. 132–135.
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Am Anfang des 19. Jahrhunderts konzentrierte sich das Kulturleben
der Stadt Breslau vor allem auf das Breslauer Theater, das sich an der
Kreuzung der Ohlauer und der heutigen Piotr-Skarga-Straße befand. Die
Blütezeit dieser Institution begann jedoch erst 1841, als das Theater in
einem neuen, prachtvollen Gebäude an der Schweidnitzer Straße, das von
Carl Ferdinand Langhans gestaltet wurde, Aufführungen zu organisieren
begann. Am feierlichen Eröffnungsabend, am 13. November 1841, wurde
das Drama Egmont von Johann Wolfgang Goethe mit Beethovens Musik
aufgeführt.8
Der Fidelio in seiner endgültigen Fassung war am 23. Mai 1814 in Wien
erstmals vorgestellt worden.9 Die erste auswärtige Aufführung fand in Prag
unter der Leitung von Carl Maria von Weber, am 21. (26. oder 27.?) No-
vember 1814, statt. Frankfurt am Main, Berlin, Graz, Karlsruhe, Budapest,
Hamburg, Kassel, Breslau und Weimar folgten bis Ende 1816. In Wien
wurde Fidelio/Leonore zum vierten Mal (nach 1805, 1806 und 1814) am
9. November 1822 neu herausgebracht – zum ersten Mal ohne Revisionen
Beethovens. Neu war diesmal vor allem die Hauptdarstellerin, die erst 18-
jährige Wilhelmine Schröder (seit 1823 Schröder-Devrient), die nun für
lange Zeit zur prägenden Persönlichkeit in der Rezeptionsgeschichte des
Fidelio wurde.10
Fidelio wurde in Breslau zum ersten Mal am 12. Juli 1816 noch im alten
Gebäude aufgeführt.11 Musikdirektor und Kapellmeister des Stadttheaters
8Breslauer Zeitung 1841, Nr. 267; Ludwig Sittenfeld, Geschichte des Breslauer Thea-
ters von 1841 bis 1900, Breslau 1909, S. 1–4.
9Es geht hier um die nun schon dritte Fassung des Fidelio, welche in Breslau aufgeführt
wurde.
10Zofia Lissa hat im polnischen Schrifttum und auch im polnischen Kontext die ganze
sehr interessante Geschichte der Entstehung des Fidelio beschrieben, vgl. Zofia Lis-
sa, Polonica Beethovenowskie [Beethoven’sche Polonica], Kraków 1970, S. 130–144. In
Krakau [Kraków] befinden sich die Originalhandschriften der drei Briefe von Beet-
hoven an den Textdichter des Fidelio Joseph Sonnleithner aus der Sammlung der
polnischen Herzogin Izabel[l]a Czartoryska (Kraków, Muzeum Narodowe [National-
museum], Zbiory Czartoryskich [Czartoryscy-Sammlungen], Sign. 2790). Die Briefe
wurden von Beethoven in 1804, 1805 und 1806 geschrieben. Die Herzogin Czartoryska
bekam, oder kaufte(?), von Sonnleithner wahrscheinlich diese wichtigen Briefe schon
vor 1828, vgl. siehe: Poczet pamiątek zachowanych w Domu Gotyckim w Puławach
[Sammlung der erhaltenen Andenken im Gotischen Haus in Puławy], Warszawa 1828,
S. 93, Nr. 1174; vgl.: Zofia Lissa, op. cit., S. 130–131.
11Maximilian Schlesinger, Geschichte des Breslauer Theaters, Bd. 1 (1522–1841), Berlin
1898, S. 120.
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war damals der Dresdner Komponist Gottlob Benedict Bierey, der in Bres-
lau von 1808 an über viele Jahre (bis 1828) wirkte.12
Wilhelmine Schröder-Devrient sang in der Breslauer Oper 1835,13 1836,
1839 und 1842.14 Am 27. April 1836 trat sie als Gretchen/ Marguerite
in der Oper Faust mit der Musik von Antoni Radziwiłł auf.15 Das war
wahrscheinlich eine konzertante Aufführung im Rahmen der „Dramatisch-
Musikalischen Akademie“ aus Benefiz-Anlass des Musikdirektors und Ka-
pellmeisters Eugen Seidelmann.16 Es ist bemerkenswert, dass diese Oper
von Radziwiłł zum ersten Mal in Breslau kaum sechs Monate nach der
Berliner Premiere (durch die Singakademie, am 26. Oktober 1835) aufge-
führt wurde. Den Fidelio/die Leonore sang die Queen of tears in Breslau
sechs Mal: am 24., 31. Mai und 28. Juni 1835, am 28. August 1839, am 22.
sowie 29. Juni 1842.17 Die Dresdner Hofsängerin Schröder-Devrient trat
auch in zwei Breslauer Konzerten mit Beethovens Musik auf: Am 1. Juli
1835 wurde dessen Adelaide im Konzert des Violinvirtuosen Moritz Schön
im Musiksaal der Universität aufgeführt, und am 3. Mai 1836 sang sie
(zum dritten Mal in Breslau und in diesem Jahre hier bereits zum zweiten
Mal) Adelaide op. 46 sowie die Konzertarie „Ah perfido!“ op. 65 in dem
sehr wichtigen Konzert zum Besten des Bonner Beethovenvereins, diesmal
in der schönen Universitätsaula.18
Fidelio war auch im Repertoire der Breslauer Oper in der schwierigen
Saison 1914/15 unter der Direktion (seit 1913) von Woldemar Runge. Lei-
der hat der Ausbruch des Ersten Weltkrieges dessen ambitionierte Pläne
durchkreuzt, und der Krieg war auch ein Grund für die Personalschwierig-
keiten, die der Intendant Runge jedoch überwand. Der sehr reichhaltige
12Das Niveau der Opernvorstellungen in Breslau sank leider nach dem Rücktritt von
Carl Maria von Weber. Eine Verbesserung dieses Standes der Dinge erfolgte erst wäh-
rend Biereys Tätigkeit, vgl. Zduniak, Muzyka (wie Anm. 3), S. 31.
13Schlesinger (wie Anm. 11), S. 154.
14Breslauer Zeitung 1842, Nr. 146.
15Breslauer Zeitung 1836, Nr. 34. Wilhelmine Schröder-Devrient sang die Szene in Gret-
chens Zimmer und im Garten sowie (u. a.) Beethovens Adelaide und Franz Schuberts
Erlkönig(!).
16Die Direktion des Breslauer Stadttheaters veranstaltete aus den verschiedenen Anläs-
sen sog. „Musikalische Akademien“ oder „Dramatisch-Musikalische Akademien“.
17Vgl. http://mugi.hfmt-hamburg.de/Artikel/Wilhelmine_Schröder-Devrient
(18.10.2014). Siehe: Alfred Freiherr von Wolzogen, Wilhelmine Schröder-Devrient.
Ein Beitrag zur Geschichte des musikalischen Dramas, Leipzig 1863, S. 314–317.
18Ebd.
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Spielplan in dieser ersten Kriegssaison zeugt davon, wie Paul Mittmann in
der Breslauer Zeitung schrieb.19
Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs war in den Jahren 1977–1982 Ro-
bert Satanowski Operndirektor und Dirigent. Er führte in Breslau Beetho-
vens Fidelio 1977 zum ersten Mal nach dem Zweiten Weltkrieg aus Anlass
des 150. Todesjahres des Komponisten auf. In dieser Zeit war die Breslauer
Oper eines der musikkulturellen Hauptzentren in Polen. Es war schon die
Zeit der polnischen Solidarność -Bewegung und von Lech Wałęsa. Die revo-
lutionäre Beethoven-Oper wurde in Breslau damals in polnischer Sprache
gesungen.20
Im Breslauer Opernhaus wurde nach Kriegsende ohne Zweifel das na-
tionale Repertoire bevorzugt. In den 1950er Jahren wurden hier z. B. alle
Opernwerke von Stanisław Moniuszko auf die Bühne gebracht. Obwohl man
einerseits das nationale Repertoire bevorzugte – im Allgemeinen das slawi-
sche, besonders das russische Repertoire – wurde andererseits das deutsche
Repertoire konsequent vermieden. Von den Werken Richard Wagners, die
im 19. Jahrhundert und in der Vorkriegszeit in Breslau sehr beliebt gewesen
waren, wurden nach dem Zweiten Weltkrieg nur zwei Konzertaufführungen
des stark gekürzten Lohengrin erst 1983 (anlässlich des 100. Todestages des
Komponisten) dargeboten.21 In Polen herrschte 1981–1983 Kriegsrecht.
Nach 1945 wurde die zerstörte Stadt Breslau im Laufe der Jahre mit
großem Elan wieder aufgebaut. Das schwer beschädigte Stadttheater – als
einzige benutzbare Spielstätte – diente sowohl dem Opernensemble als auch
Sinfoniekonzerten sowie dem Sprechtheater als Heimstatt. Schon im Juni
1945 bildete sich ein Orchester, das dem Opernensemble zur Verfügung
stand. Dieses Orchester und das Opernensemble brachten am 8. September
1945 die polnische Nationaloper Halka von Moniuszko zur Aufführung.22
19Paul Mittmann, „Rückblick auf die Theatersaison 1914/15“, in: Breslauer Zeitung
1915, Nr. 347.
20Alle Vorstellungen wurden in den damaligen Zeiten in polnischer Sprache gesungen.
211993 fand die nur einmalige Bühnenaufführung der Wagner’schen Oper Der fliegende
Holländer statt. Man muss hier hinzufügen, dass 1992 noch Der Freischütz von Carl
Maria von Weber in einer Zusammenarbeit mit dem Musiktheater der Stadt Görlitz
zur Aufführung kam, die fiel schon in die Zeit der politischen Wende.
22Man sollte dabei erwähnen, dass die Proben mit Solisten in privaten Krakauer Woh-
nungen stattfanden und in Breslau nur das Orchester übte, das vorwiegend aus deut-
schen Musikern bestand. Die deutschen Tänzer lernten die polnischen Tänze (Polonai-
se, Mazurka und Goralentänze). Der Chor wurde vom Opernhaus in Beuthen [Bytom]
gestellt.
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Es waren die Anfänge der Geschichte der Breslauer Oper nach dem Zweiten
Weltkrieg.23
Robert Satanowski kam 1977 nach Breslau schon als sehr bekannter
Operndirigent. Zuvor war er u. a. Direktor der Oper in Posen [Poznań], in
der er 1968 mit großem Erfolg Tristan und Isolde von Wagner aufgeführt
hatte. Das war die erste und einzige Aufführung dieses Musikdramas nach
1945 in Polen. Später, 1981, wurde Satanowski Direktor des Großen Thea-
ters in Warschau, in dem er endlich nicht nur zum ersten Mal in Polen
nach dem Zweiten Weltkrieg, sondern überhaupt zum ersten Mal in Po-
len, 1988/89 Wagners gesamten Ring des Nibelungen mit dem berühmten
August Everding als Regisseur vorstellte. Satanowski war zeitweise auch
Operndirektor in Deutschland: in Krefeld, Chemnitz (Karl-Marx-Stadt)
und Mönchengladbach. In diesem ganzen politischen und persönlichen Kon-
text ist Satanowskis Aufführung von Beethovens Fidelio 1977 in Breslau
denkwürdig, erforderte sie doch viel Mut. Satanowski war 1949 Oberst der
Polnischen Volksarmee, was wahrscheinlich in diesem Zusammenhang von
Bedeutung war.24
Diese erste Aufführung der Oper Fidelio fand in der Breslauer Oper
am 20. November 1977 statt.25 (Der Fidelio wurde in Breslau bisher zum
letzten Mal am 24. Februar 1981 aufgeführt.) Es gab insgesamt 32 Auf-
führungen dieser Oper in dieser Stadt. Ewa Kofin schrieb nach der Premiere
in der Schrift Odra [Oder], das Finale hervorhebend:
[. . .] und alle Ensembles der Solisten, und das Spiel des Orchesters,
welches sich hier wie eine Philharmonie vorstellte. [. . .] Noch mehr
Erstaunen löst der bravourös im ganzen Bühnenraum aufgestellte
Chor aus, kreuz, quer und. . . nach oben, sic!, denn er ,klebt’ ihn an
die gigantische Halbkreismauer. [. . .] jene ungewöhnliche Verteilung
bewirkte, dass wir solch ein kompliziertes und effektvolles ‚Stereo’
23Vgl. Andrzej Wolański: „Die Oper in Breslau in den Jahren 1945–1995“, in: Musikge-
schichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemein-
schaft an der Technischen Universität Chemnitz, Heft 3, hrsg. von Helmut Loos und
Eberhard Möller, Chemnitz: Gudrun Schröder Verlag 1998, S. 146–149.
24Robert Satanowskis Beziehungen zur kommunistischen PZPR (Polska Zjednoczona
Partia Robotnicza [Polnische Vereinigte Arbeiterpartei]) waren bekannt.
25Musikalische Leitung – Robert Satanowski, Regie – Maciej Prus, Dekorationen – Jerzy
Jug-Kowarski, Kostüme – Irena Biegańska, Chormeister – Lucjan Laprus.
252 Andrzej Wolański
in der einheimischen Oper noch niemals gehört hatten. Schon dieses
Finale alleine war es wert, zum Fidelio zu kommen.26
Das Ereignis aber, das man in dieser Novemberwoche zu erwarten hatte,
war eine Trilogie. Um sie entstand eine Atmosphäre der Sensation. Satanow-
ski hatte ein Wunder vollbracht. Innerhalb von zwei Tagen zeigte er drei
Premieren: am 19. November die Opern Halka von Moniuszko und Sonata
Belzebuba [Belzebubs Sonate] von Edward Bogusławski, und am 20. No-
vember – den Fidelio. Nach Breslau kamen Rezensenten und Musikfreunde
aus Polen und aus dem Ausland. Ewa Kofin hatte die Symbolträchtigkeit
dieser drei Premieren wie folgt erkannt:
Halka signalisiert hier die nationale Klassik, Fidelio –die Erinnerung
an die Meisterwerke der Weltliteratur, die Sonata Belzebuba – die
Förderung des Neuen.27
Die Premieren begleiteten zwei Ausstellungen im Foyer der Oper: Moniusz-
ko und seine Halka und Beethoven. Feierliche, auf der Terrasse des Thea-
ters ertönende Fanfarenklänge kündigten den Anfang der Vorstellungen an.
Das Gebäude war festlich beleuchtet. Dies alles schuf die Atmosphäre eines
großen Festes. Das war die offizielle Eröffnung der sechsjährigen Direktion
von Satanowski in Breslau.
Der Fidelio an der Breslauer Oper wurde unter der Leitung von Sata-
nowski erneut am 5. September 1978 um 23:00 Uhr während des bekann-
ten Festivals Wratislavia Cantans in Breslau in halbszenischer Fassung in
der Maria-Magdalena-Kirche am Altar aufgeführt. Es ist auch interessant,
dass Sławomir Pietras, früher bei Satanowski Vizedirektor in Posen und
Breslau, später 1982, schon am Anfang seiner Tätigkeit als Direktor des
Großen Theaters in Łódź, während der Periode des Kriegsrechts in Polen,
die Oper Fidelio mit größtem Erfolg vorstellte. Pietras sagte damals, dass
die Menschen in dieser schwierigen Zeit Mut in ihrem Kampf vom Theater
erwarteten.
***
Der Fidelio von Ludwig van Beethoven hat auf den polnischen Bühnen
nur geringe Traditionen. Es könnte scheinen, dass gerade diese Oper – de-
ren Inhalt so deutlich über den Triumph des Guten über das Böse, über
26Ewa Kofin, Trylogia Satanowskiego [Trilogie von Satanowski], in: Odra [Oder] 1978,
Nr. 4.
27Ebd.
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den Sieg der Gerechtigkeit, über die Macht der Liebe, die sogar Gefängnis-
Mauern überwindet, und über die Unterdrückung und das Streben nach
Freiheit spricht – schon im vorigen Jahrhundert eine besondere Beliebtheit
beim Volk sich verschaffen sollte. Doch entwickelte es sich anders: Auf der
polnischen Bühne erschien Fidelio erst im Jahr 1919 in Warschau – also
schon nach der Wiedererlangung der Unabhängigkeit; auch später wurde
das Werk in Polen sehr selten aufgeführt. Des Breslauers Robert Sata-
nowskis Aufführungen dieser Beethoven-Oper fanden in der Zeit der Ent-
stehung der polnischen Solidarność -Bewegung statt, die mit Lech Wałęsa
1989 endlich siegte.
Magdalena Dziadek (Kraków, Poland)
Beethoven’s Year 1927 in Poland
The reliable assessment of the achievements of Beethoven’s Year which was
celebrated in Poland in 1927 should be preceded by the short reconnais-
sance in the history of the reception of Beethoven’s music in Poland, in
order to make possible some conclusions and comparisons. The presence of
Beethoven’s music in the 19th century Poland had been already observed
by Polish scholars several times. We have fairly detailed knowledge about
the history of performances of Beethoven’s music in our country as well as
their reception within all this century. Let’s remind the milestones of this
history.
Polish music lovers from Warsaw owed E.T.A. Hoffmann, the founder
of the Music Society in Warsaw, their first occasions to hear some of
Beethoven’s symphonies in full orchestral form. It happened during Hoff-
mann’s stay in Warsaw, this means in the years 1805-1808. In the 1820s
Beethoven’s music had been already pretty well known in Poland, since the
scores of his compositions were imported by our booksellers from Germany.
In 1823 Beethoven’s Marcia funebre from Sonata A flat Major op. 26 was
published by Antoni Brzezina in Warsaw. Moreover, we can see Brzez-
ina’s name on the list of subscribes of the Schott’s edition of Beethoven’s
works. Since Frederic Chopin was often the guest at Brzezina’s bookshop,
we can assume that he came close with Beethoven’s music in his youth.
Also in Chopin’s letter form the year 1829 we can find the remark about
the performance of Trio E flat major op. 97.1
In the next decades many orchestral works by Beethoven were performed
in the so called Swiss Valley in Warsaw by the foreign orchestras com-
ing mainly form Germany. Among them was the orchestra directed by
Benjamin Bilse from Liegnitz in Prussian Silesia.2 Some Beethoven’s sym-
phonies were performed in Swiss Valley in the 1870s by the pupil’s orchestra
1See: Hanna Pukińska-Szepietowska, Życie koncertowe w Warszawie (1800-1830) [The
concert life in Warsaw (1800-1830)], in: Szkice o kulturze muzycznej XIX wieku
[Sketches about musical culture of the 19th century], vol. II., ed. Zofia Chechlińska,
Warsaw 1973, p. 49.
2Zob.: Hanna Pukińska-Szepietowska, Muzyka w Dolinie Szwajcarskiej [The music in
Swiss Valley], in: Szkice o kulturze muzycznej XIX wieku [Sketches about musical
culture of the 19th century], vol. I., ed. Zofia Chechlińska, Warsaw 1971, p. 110.
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of the Warsaw Musical Institute under Apolinary Kątski, the director of the
school.3 Beethoven’s symphonies were also conducted in Warsaw by Zyg-
munt Noskowski, Adolf Gustav Sonnenfeld4 and Josef Řebiček. At the time
of Řebiček’s cooperation with the Great Theatre in Warsaw Beethoven’s
Ninth Symphony was performed for the first time in complete form. It hap-
pened as late as in the 1890. The popularization of Beethoven’s orchestral
music was difficult in Poland due to lack of professional orchestras. Also
several ambitious plans to bring Fidelio on Polish stages, being done in War-
saw and Lwow could not be implemented because of lack of professional
performers and properly prepared audience. Fortunately, we can say much
more about dissemination of Beethoven’s piano and chamber music in the
19th century Poland. There were some of his piano sonatas and variations
in the repertoire of Maria Szymanowska, the first Polish pianist who gained
international fame. Since Warsaw Conservatory employed regularly piano
teachers of German origin (among them Julius Janotha), some Beethoven’s
sonatas and variations had been included in the official program of teach-
ing of this institution.5 Natalia Janotha, who graduated from her father
class and was trained later by Clara Schumann, performed Beethoven’s pi-
ano concertos and even published his own cadenza for Concerto G-major.6
Among the subsequent German pianists employed at Warsaw Musical Insti-
tute was Emanuel Kania the pianist and composer of Silesian origin, who
often played Beethoven on public and private concerts and Rudolf Strobl,
who published much of Beethoven in his a seria of pedagogical compositions
entitled Choix des compositions classiques et modernes. It is impossible to
mention here all the Polish pianists and chamber players from the 19th cen-
tury, who introduced Beethoven’s sonatas and quartets to their repertoire.
Let’s mention just one name – Józef Ignacy Paderewski, who’s unusual
interpretation of the Moonlight Sonata paved his way to fame in the 1890s.
Of course, the concert performances were for Polish music lovers not the
only contact channel with Beethoven’s output. The image of Beethoven’s
3See: Elżbieta Szczepańska-Lange, Życie muzyczne w Warszawie 1850–1900 [The mu-
sical life in Warsaw 1850–1900], Warsaw 2010, p. 641.
4Pukińska-Szepietowska, Muzyka w Dolinie Szwajcarskiej, see note 2, p. 112.
5See: Alicja Rutkowska, Działalność pedagogiczna Instytutu Muzycznego Warsza-
wskiego (1860–1918) [The pedagogical activity of Warsaw Musical Institute], Warsaw
1960, appendix.
6Published in London by Chappell & Co, a copy available at the National Library in
Warsaw, sign. Mus. III 75669 cim.
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reception in Poland in the 19th century should be extend to the sphere of
amateur music-making. Here come into play both the performances of orig-
inal works and the transcriptions as well. Let me remind two spectacular
events – the concert on the occasion of the anniversary of Beethoven’s birth
organized by Tomasz Le Brun in his private hall in December 1864 (with
the participation of Emanuel Kania7) and the premiere of tableau vivant
entitled The Symphony of Life to the poem of famous woman author Jad-
wiga Łuszczewska, well known under the pseudonym Deotyma. The event
was prepared on the occasion of centenary of composer’s birth in 1870. Deo-
tyma’s poem was recited together with the music of Beethoven’s Seventh
Symphony which was played in the form of piano reduction. The message
of Deotyma’s poem was the victory of love incorporate in the sounds of
Beethoven’s masterpiece.
In the second half of the 19th century the myth of Beethoven as the
hero who made an offering for the mankind, like a new Prometheus, was
already naturalized in the Polish Beethovenian literature. This literature
is fairly rich, includes both translations from foreign languages, mainly
French and German and original issues as well. Among the last ones are the
important issues by Józef Sikorski,8 Bolesław Wilczyński,9 Jan Drozdowski
and Zygmunt Noskowski.10 The absolutely original Polish contribution to
the European discourse on Beethoven are numerous comparisons Beethoven
to Chopin, provided among other by Antoni Woykowski,11 Józef Sikorski,12
Jan Kleczyński,13 Ignacy Jan Paderewski.14
7See: Zbigniew Kościów, Emanuel Kania, Cracow 1995, p. 25.
8Józef Sikorski, ‘Ludwik Beethoven’, in: Księga świata [Warsaw], 1854, part I, p. 69.
Józef Sikorski, ‘Wspomnienie Szopena przez [. . .]’ [A memory of Chopin, by. . .], in:
Biblioteka Warszawska [Warsaw] 1849, vol. 4, p. 531.
9Bolesław Wilczyński, Historya muzyki w krótkim zarysie [Short outline of the music
history], Warsaw 1894, p. 160.
10Zygmunt Noskowski, ‘Od Bacha do Chopina’ [From Bach to Chopin], in: Świat [Cra-
cow] 1892, p. 310.
11F.A. Woykowski, ‘Chopin’, in: Przyjaciel Ludu [Poznan], 1836, no. 28, p. 223.
12Jan Drozdowski, Zarys historii muzyki [Outline of the history of music], Cracow 1901,
p. 136.
13Jan Kleczyński, O wykonywaniu dzieł Chopina. Odczytów dwie serie [About the
performing of Chopin’s works. Two series of lectures], new edition Cracow 1960,
p. 33–34
14Ignacy Jan Paderewski, O Szopenie [About Chopin], Lwow/Warsaw 1911, p. 10.
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The first monograph of Beethoven, written by Józef Władysław Reiss
the musicologist from Cracow, was published shortly after the Great War,
in 1920. The author’s intention was to celebrate the hundred and fifty year
anniversary of Beethoven’s birth. It is of popular character, just like his
next book from 1923, devoted to IX Symphony. It is worth to remind that
Polish readers from the beginning of the 20th century already had to their
disposal Polish translations of the popular monograph written by Ernst
Ortlepp (published in Warsaw in 1875), and the famous book by Romain
Rolland (published in Kiev in 1914). Also some of Beethoven’s letters could
be written in Polish in the translation by Zdzisław Jachimecki (Cracow,
1908).
All the issues and ventures mentioned above convinced us to claim that
both the figure of Beethoven and his music were important elements of
Polish 19th century culture, not only the musical one. What is also worth to
tell is the fact, that Polish reception of Beethoven was then fully apolitical.
The main intellectual trend of it was to describe Beethoven’s music in
the category of universal European heritage, as a great achievement of
human spirit. Even in Poznan – the capital of region of post-partitioned
Poland belonging to Prussia, where German danger was the main subject
of political discussion, Beethoven’s music remained the universal symbol of
human endeavor to rich the ideal as well as the example of highest artistic
mastery. The same we can say as Lvov is concerned where the similar image
of Beethoven was propagated among other by Stanisław Niewiadomski the
composer and critic who was a great enthusiast of Eduard Hanslick.
If we want to evaluate the importance of the Polish musicians efforts to
celebrate the Beethoven’s Year 1927 properly, we first must look at the po-
litical and economical situation of the country. Beethoven’s anniversary fell
on time of intensive work of Polish authorities in order to rebuilt the unity
of newly created Polish state on the level of policy, economy and culture
which was not easy due to legacy of partition times. We can observe the
deep differences as far as the situation in the main Polish cultural centers
of the interwar epoch: Warsaw, Lvov, Cracow, Poznan and Vilnius are con-
cerned. Shortly speaking, Warsaw gained the role of the all-Polish capital
of culture, not only because it became the seat of government, but also in
result of receiving a large group of intelligentsia and artists from another
Polish and cities and from Russia (both Polish emigrates and Russian cit-
izens, who left their country after the October Revolution). They created
a powerful milieu, decisive as far cultural matters were concerned. At the
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same time former centers of the Polish culture in Galicia (Austrian part):
Lvov and Cracow lost their leading function, becoming secondary or just
provincial places. In result, a large group of intelligentsia and artists from
Lvov and Cracow moved after 1918, mainly to Warsaw and Poznan. The
last mentioned city experienced simultaneously a period of prosperity since
it was intensively re-polonized after the emigration of German-speaking cit-
izens who decided to leave the city for Germany. The fundamental context
of this process was developing Polish cultural life there. In result, the city
gained the function of the second cultural capital of Poland, especially at
the time of economical crisis of the years 1929–1932. The same we can
say about Vilnius were ambitions to create modern national culture were
fueled by the Polish-Lithuanian animosities.
My reconstruction of the achievements of Beethoven’s Year in the field
of Polish culture reflects the hierarchy outlined above. Hence, we start
from Warsaw. Its main cultural institutions were Warsaw Philharmonic,
working continuously from 1901 and Great Theatre with the opera stage
inherited from the Russian times. Both institutions, supported by city
council, experienced in the 1920s serious financial troubles but their am-
bitious managements tried to meet the challenges of time. Therefore, the
Beethoven’s anniversary gained in both of them the appropriate setting.
As early as at 30th January 1927 Warsaw Philharmonic started with the
seria of performances of Beethoven’s symphonies, overtures and concertos.
Most of them were conducted by Grzegorz Fitelberg who was the main
conductor of the institution. with the exception of the performance of V
Symphony and ouverture Coriolan which take place with the participation
of Emil Młynarski, the then director of Warsaw opera house. The soloists
in Beethoven’s concertos were among other: Seweryn Eisenberg. Clau-
dio Arrau, George Fanelli, Róża Benzefowa, Flora Czarnocka the pianists
and Felix Eyle the violinist. Also chamber concert of Beethoven’s music
was organized at the Warsaw Philharmonic with the participation of the
popular Warsaw ensemble ‘Trio Kmita’ (Lidia Kmita, Maria Pohl, Michał
Borzakowski). They performed Triple concerto. The crowning achievement
of the discussed festival was the performance of the IX Symphony, under
Grzegorz Fitelberg, on 25th March. The soloists were outstanding Warsaw
opera singers: Adela Comte-Wilgocka, Halina Leska, Adam Dobosz and
Aleksander Michałowski. All the concerts were enriched with the lectures
by Stanisław Niewiadomski. Unfortunately, the ambitious plan to perform
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Missa solemnis at the Warsaw Philharmonic failed. The reason was lack
of professional choir.
Beethoven’s anniversary had also its resonance in another Warsaw con-
cert halls, among other at Warsaw Conservatory were existed the private
concert enterprise directed by Henryk Markiewicz. There were organized
there two chamber evenings with the participation of two string quartets:
from Dresden and Vienna (Arnold Rosé Quartet). They were transmitted
by the Polish Radio as well as philharmonic concerts. The audience of
conservatory hall could also hear Beethoven’s piano music played by Artur
Rubinstein, Mikołaj Orłow and Seweryn Eisenberg.
Warsaw music critics who observed all these events were far from enthusi-
asm. The first reason for that was the fact, that the festival of Beethoven’s
music was somehow forced by them personally. At the beginning of the
1927 some critics, among them Karol Stromenger and Helena Dorabialska
started with a serious campaign for Beethoven, who seemed to be a little
forgotten by the organizers of Warsaw musical life (let’s remind here, that
Beethoven’s celebration fell shortly after the end of the first International
Chopin Piano Competition in Warsaw, which was the event of interna-
tional importance). In February 1927 Helena Dorabialska wrote in the
article How we prepare to the celebration of the anniversary of Beethoven?
published on 17th March in the daily Robotnik:
Next week falls the centenary of the death of the great composer, and
we do not hear about it at all, just if Polish musicians have not heard
anything about Beethoven, and our concert institutions slept in an-
ticipation of a new, saving emergency measure to maintain the cash,
in kind of a sensational Chopin Contest or other attractions without
which there is no cure for drowsiness our musical movement.15
This opinion seemed to be in contradiction with the report given above.
Probably, Beethoven’s festival at the Warsaw Philharmonic was announced
by its management ex post and the performances mentioned above were
15‘W przyszłym tygodniu upływa stulecie śmierci wielkiego kompozytora, a u nas –
tak głucho o tym, jakby muzycy polscy nic nie słyszeli o Beethovenie, a instytucje
koncertowe drzemały w oczekiwaniu nowego jakiegoś, zbawczego środka ratunkowego
dla podtrzymania kasy, w rodzaju sensacyjnego konkursu szopenowskiego lub innej
atrakcji, bez której nie ma lekarstwa na ospałość naszego ruchu muzycznego.’ Helena
Dorabialska, ‘Jak przygotowujemy się do obchodów rocznicy Beethovena?’ [How we
prepare to the celebration of the anniversary of Beethoven?], in: Robotnik [Warsaw],
17th March 1927.
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the part of everyday repertoire, in which Beethoven’s symphonies appeared
systematically, indeed (by the way, Grzegorz Fitelberg was not considered
to be the best ‘Beethovenist’. . .16).
The critics struggled also for introducing Fidelio on the Warsaw opera
stage. They were successed but the premiere of Beethoven’s masterpiece
took place as late as in June 1927. The spectacle, premiered with the
participation of Adelina Czapska, Adam Dobosz and Emil Młynarski as
the conductor, descended from the poster after just two performances. It
was criticized because of lack of profoundness first of all. Karol Stromenger
wrote:
Fidelio was prepared in a hurry [. . .]. It was performed superficially,
without re-thinking the difficulties of its style, without extraordina-
tory care, if the premiere would not to celebrate Beethoven’s memory,
but just to figure in the annual list of the premieres of the season.17
An important appendix to the Warsaw Beethoven’s events were press pub-
lications. We can find some materials devoted to the composer’s anniver-
sary in each Warsaw daily from March 1927, even in those addressed to
the workers. The daily Robotnik [The Worker] which was the voice of Pol-
ish Socialist Party complemented such materials with some illustrations.
The most serious Beethovenian publications we can find in the professional
monthly Muzyka [The Music] which was published by Mateusz Gliński
the editor, publicist and conductor. Gliński systematically informed the
readers about the celebration of Beethoven’s anniversary in Poland and
abroad, a.o. about the main celebrations in Vienna, in which some Polish
musicians and politicians took part.18 The fourth issue of the monthly
16He was specialized in modern music.
17‘Wystawiono Fidelia pośpiesznie, [. . .] wykonano go pobieżnie, bez przemyślenia trud-
ności stylu, bez szczególnego pietyzmu – jak gdyby wznowienie Fidelia nie tyle miało
uczcić pamięć Beethovena, ile raczej figurować w rocznym wykazie wystawionych
podczas sezonu oper.’ Karol Stromenger, ‘Przegląd muzyczny’ [Music review]. in:
Tygodnik Ilustrowany [Warsaw] 1927, no. 27, p. 530.
18The official Polish representatives taking part in the Beethoven’s celebrations in Vi-
enna were Karol Szymanowski the composer and Juliusz Twardowski the president of
the Polish-Austrian Trade House, the former minister in the imperial government of
Austro-Hungary. Twardowski had an official speech, in which he said: ‘Naród polski,
który wydał Chopina, składa Ci hołd Królu Duchu w niebiesiech sztuki’ [Polish nation
that gave Chopin gives tribute to you, the King-Ghost in the sky of art] (quoted by:
Kazimierz Zieleniewski, ‘Obcy o Polsce’ [The strengers about Poland], in: Przegląd
Współczesny [Warsaw] 1927, vol. 22, p. 168). The expression ‘King-Ghost’ is borrowed
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Muzyka from April brings extra pages with articles about Beethoven writ-
ten by Polish and foreign authors: Hugo von Hoffmannsthal,19 Romain
Rolland,20 Guido Adler,21 Stanisław Niewiadomski,22 Witold Hulewicz23
and Łucjan Kamieński,24 as well as a choice of Beethoven’s letters in the
translation by Władysław Fabry and a collection of music’s comments on
Beethoven. All those articles and comments are designed after traditional
Beethoven’s literature, as one can recognize well just reading their titles.
The symbol of eagle and the figure of Prometeus are introduced by the
authors together with stereotypical formulas referring to the Beethoven’s
role in the society as a hero or just savior of the mankind. The same was
said about his music as the ‘work of greatness of the steadfast hero.’25
The only exception in the choir of admiration was Karol Szymanowski’s
comment. Szymanowski had expressed his distance towards Beethoven’s
music already in his early study Frederic Chopin from 1923,26 where he
declared an enthusiasm for Mozart as classic and consequently depreciated
Beethoven and Wagner as representatives of destructiveness of German ro-
mantic music. Mateusz Gliński had chosen for his collection of composer’s
voices following sentence by Szymanowski:
from Juliusz Słowacki, one of the Polish romantic bards (it is the title of one of his
poem). Also three Polish instrumentalists performed during the Beethoven feast in
Vienna: Bronisław Huberman the violinist, Ignacy Friedman the pianist and Olga
Bauer-Pilecka the opera singer living in Vienna. The celebrations were broadcast by
the Polish Radio, which was unusual event since it occurred at the very beginning of
the activity of the Polish Radio in Warsaw. It was just the first its broadcast from
abroad.
19Hugo von Hoffmannsthal, ‘Apoteoza Beethovena’ [Apotheosis of Beethoven], in:
Muzyka [Warsaw] 1927, no. 4.
20Romain Rolland, ‘Beethoven w trzydziestym roku życia’ [Beethoven at the age of
thirty], ibidem.
21Guido Adler, ‘O stylu Beethovena’ [On Beethoven’s style], ibidem.
22Stanisław Niewiadomski, ‘Życie Beethovena’ [Beethoven’s life], ibidem.
23Witold Hulewicz, ‘Ostatnie chwile Beethovena’ [Beethoven’s last moments], ibidem.
24Łucjan Kamieński, ‘Misja Beethovena’ [Beethoven’s mission], ibidem.
25Karol Stromenger, ‘W setną rocznicę śmierci Beethovena’ [On the 100. anniversary
of Beethoven’s death], in: Tygodnik Ilustrowany [Warsaw] 1927, no. 13, p. 245.
26Karol Szymanowski, ‘Fryderyk Chopin’, in: Skamander [Warsaw] 1923, issue 28, p. 22–
27, p. 29–30, p. 106–110.
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‘Today Beethoven’s art is for me – in the contrary to flowering for-
ever Mozart’s youth, to Bach’s immortality – one of the most magnificent
tombs.’27
It is no reason to render Szymanowski’s view in the context of the tra-
ditional Polish-German rivalry or in the more general context created by
the so called East-West controversy. The composer’s thought is close con-
nected with his artistic ideology (this means with the fascination with the
Romanesque/Latin culture which he understood as the positive opposite
of German one; Mozart and Bach were considered by Szymanowski as the
representatives of universal mastery, being over the nationality) and does
not include any hidden political content. Generally, we have very rare oc-
casions to discover such content in the voices of Polish artists and critics
dealt with Beethoven and his music. I have found only two items including
manifest political declarations. Both of them appeal to the national pride
which is one of the most disseminated elements of Polish political ideol-
ogy of interwar period. Having reviewed Witold Hulewicz’ Beethovenian
monograph entitled Przybłęda Boży [The God’s straggler], about which I
will speak in a moment, Bernard Szarlitt the critic expressed the hope,
that it will be a part of all-European Beethovenian literature. ‘We can be
proud that the Pole created such a work’ – wrote he, giving by the way the
proposition to change the title of Hulewicz’s book from The God’s strag-
gler to The visitor from the afterlife, as more elevated (the word ‘straggler ’
has in Polish pejorative meaning, it means both homeless and vagabond).
The second document of re-thinking Beethoven in the context of national
pride is the text of Karol Stromenger in which he discusses lack of Polish
threads in Beethoven’s biography and output. Stromenger’s final conclu-
sion is also very characteristic for Polish thinking: ‘But Beethoven is a hero
of mankind, really human, free and heroic.’28
Let’s go now to Lvov. The main musical institution of the city was
Polish Music Society, founded in 19th century, which run conservatory
and directed serias of concerts. Till 1929 it was directed by Mieczysław
27‘Dziś sztuka Beethovena – w przeciwieństwie do wieczyście kwitnącej młodości
Mozarta, do nieśmiertelności Bacha– jest dla mnie jednym najwspanialszych
grobowców’. Karol Szymanowski, ‘Trybuna artystów’ [The artists’ rostrum], in:
Muzyka [Warsaw] 1927, no. 4.
28Karol Stromenger, ‘Przegląd muzyczny’ [Music review], in: Tygodnik Ilustrowany
[Warsaw] 1927, no. 12, p. 236.
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Sołtys, and after his dead by his son Adam, the composer and conduc-
tor, who studied a.o. in Berlin and was very experienced in performing
German classical music, including Beethoven. Polish Music Society orga-
nized in the spring 1927 the Festival of Beethoven’s music together with
Lvov private concert agency run by Mieczysław Türk. There took place
the evening of Beethoven’s string quartets given by Arnold Rosé ensamble
and a solemn performance of IX Symphony under Adam Sołtys, with the
participation of Adela Comte Wilgocka, Marceli Sowilski, Janina Rewicz-
Sowilska from Warsaw and Ukrainian bas singer Aleksander Niżankowski
from Lvov. At the same concert Beethoven’s Choral Phantasia op. 80 was
performed with the participation of Maria Sołtys the pianist. Beethoven’s
anniversary was also celebrated by the Paderewski Music School in Lvov
and Literary-Artistic Circle where Józef Władysław Reiss the musicologist
from Cracow gave the lecture entitled Beethoven – the Apostel of idealism.
Among the articles concerned Lvov Beethoven festivities we shall mention
the correspondence sent to the Warsaw Muzyka by Stefania Łobaczewska
the young musicologist, in which we can read the sacramental formula
about Beethoven’s music as ‘the struggle of the spirit with the matter.’29
By the way, Łobaczewska took part personally in the Beethoven Congress
in Vienna organized in 1927, together with four other Polish musicologists,
who gave lectures there (Łucjan Kamieński, Henryk Opieński, Alicja Si-
monówna and Melania Grafczyńska30).
Turning now to Cracow, we can mention only one symphonic concert –
strictly speaking – matinée realized by the orchestra of the Union of Musi-
cians under Ignacy Neumark, with the program composed of Beethoven’s
VII Symphony, Violin concerto (Felix Eyle – the soloist) and Marcia fune-
bre from the III Symphony. Concert, which took place in the Teatr Stary
(Old Theatre) was preceded by the lecture of Józef Władysław Reiss. Such
modest fitting Beethoven’s anniversary in Cracow was the result of the eco-
nomical and organizational difficulties which experienced the local musical
milieu in this city, converted into Austrian times in the very provincial
center. Of course, Cracovian press did not fail – in the local dailies and
magazines, including the most important Czas [The Time] one can read
some issues devoted to Beethoven, ending once again in stereotypical for-
29Stefania Łobaczewska, ‘Z Opery i Sal Koncertowych. Lwów’ [From the opera and
concert halls], in: Muzyka [Warsaw] 1927 no. 3, p. 123.
30See: Zieleniewski, see note 18, p. 168.
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mulas referring to the 19th century convention of discussing Beethoven as
a hero. ‘Millions of people turn their minds to somebody, who gave them
eternally alive example of a victory of the Spirit’ – wrote the publicist of
Czas.31
In Vilnius took place also only one symphonic concert organized by local
Philharmonic conducted by Adam Wyleżyński. There were the III Sym-
phony, Piano Concerto C-minor and Kreutzer’s Sonata in its programme.
Soloists were Róża Nedelman the pianist and Aleksander Kontorowicz the
violinist. Moreover, there was organized concert by the Vilnius Conserva-
tory and a special lecture which gave Witold Hulewicz – the writer and
publicist who came to Vilnius from Poznan in the early 1920s and quickly
became one of most important persons there. He was the editor of the
magazine Tygodnik Wileński [Vilnius Weekly] and since 1927 the direc-
tor of Polish Radio Broadcast opened then in Vilnius. In 1927 Hulewicz
published in Poznan his Beethovenian monograph God’s straggler. It is a
beautiful example of expressionism in Polish literature, and in the same
time, of the writing about music in musical way. The author introduces
various means of so called ‘instrumentation of word’ and builds both sep-
arate statements and phrases and the whole narration following the rules
of musical form. The book provides chapters devoted both Beethoven’s
biography and his works. The method of parallel narration is used. The
book is preceded by the translation of Hymn do słońca [Hymn to the sun]
by Francis from Assisi. Each chapter has a musical motto – the quotation
from one of Beethoven’s most famous work with the excerption of the first
one, entitled Czas burzy [The times of storm] which is preceded by the quo-
tation of Marseillaise. The second chapter – Czas przełomu [The time of
crisis] is preceded by musical quotation from Piano concerto B flat major,
part one, the third one – Czas heroiczny [Heroic time] – from Eroica, part
one, the fourth one – Czas południa [Noon time] – from Appassionata, part
one, the fifth one – Czas miłości [The time of love] – from String Quartet
in f minor op. 95, part two, the sixth one – Czas solenny [The solemn
time] – from Dona nobis pacem from Missa solemnis, the seventh one –
Czas nieustający [Ongoing time] – from the beginning of Ninth Symphony.
Although Hulewicz’s book looks now a little bit old-fashioned, especially
31‘Miliony ludzi zwraca się myślą ku temu, który dał wiecznie życzy przykład zwycięstwa
Ducha.’ Jerzy Wachtel, ‘Ludwik van Beethoven’, in: Czas [Cracow] 1927, no. 72 from
28th March 1927, p. 1.
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when its mannerist language, full of exclamations, metaphors and epithets
is concerned, it has found new readers after the second world war. The
new edition of it was prepared by Polish Music Edition in Cracow in 1959
and was resumed twice.
I have located Poznan at the end of my report because of specific char-
acter of the Beethovenian feast which took place in that city, especially
as the reception of some events is concerned. Although I spoke earlier
about re-polonisation as the main trend of Poznan post war politics and
culture, I should mention at the same time the existence of close relations
between Poznan and some German centres, especially Berlin. The leading
musicians from Poznan, among other the directors of the dramatic and
opera theatre visited frequently Berlin in order to know the dominant ten-
dencies of its culture and follow them in their own activity. Later, in the
1930, an direct cooperation between Polish and German artists was initi-
ated. In result, Poznan cultural life, receiving modern European features,
gained the role of the second cultural capital of Poland. This resulted in
prosperity of Poznan cultural institutions, among other the opera. Its en-
semble, directed in the 1827 by Piotr Stermich Valcrocciata, the conductor
of Croatian origin who came to Poznan from Lvov, could afford to pre-
miere Fidelio. The premiere took place in April 1927 and was directed
by Stermich Valcrocciata and Hugo Zathey. The main roles were sung by
Stefania Marynowicz-Madey, Michał Prawdzic, Stefan Romanowski, Zofia
Fedyczkowska and Hugo Zathey. Among the Poznan critics opinions on the
spectacle we can find one expressed by Łucjan Kamieński – the German-
speaking musicologist of Polish origin, who studied in Berlin, later was
active in Königsberg and after 1918 organized the Chair of Musicology at
the then founded Poznan University. Summing up the advantages and dis-
advantages of the Beethoven’s masterpiece performance, he wrote: ‘After
all, we must have earned Fidelio [which] acquaintance belongs to the stan-
dard requirements of general education.’32 This sentence does not demand
any comment.
Going to the end of my relation, I want to mention two other events
connected with the Beethoven’s year celebrated Poznan, namely the sym-
phonic concert of the operatic orchestra under Stermich-Valcrocciata with
32‘Fidelia raz przecież dorobić się musieliśmy [. . .] Wysłuchanie [go] należy do nor-
malnych wymogów ogólnego wykształcenia.’ Łucjan Kamieński, ‘Z opery. “Fidelio”
Beethovena’, in: Kurier Poznański [Poznan] 1927, no. 165 from 10th April 1927, p. 3.
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First and Third symphonies, overture Leonora and aria Ah, perfido sung
by Irena Cywińska the Poznan opera singer and the evening of Beethoven’s
sonatas organized by Poznan State Conservatory, with the participation of
the outstanding local soloists: Gertruda Konatkowska and Zbigniew Lisicki
the pianists and Zdzisław Jahnke the violinist. It failed a plan of perform-
ing Beethoven’s Ninth Symphony during Beethoven’s Year in Poznan. It
was pursued as late as in 1934 – operatic orchestra did it in 1934 under the
next chef of Poznan Opera – Zygmunt Latoszewski.
Beethoven’s Year was celebrated also in the minor Polish cities, for ex-
ample in Katowice where the group of German cultural activists organized
a recital of Frederic Lammond in the local theatre. The history of these
minor enterprises would be also worthy to remind at another occasion.
Galina Tsmyg (Minsk, Belarus)
Wirkungen Beethovens in der weißrussischen
Musikkultur. Kompositorisches Schaffen und
Aufführungspraxis
Auf dem Territorium des heutigen Belarus verbreitete sich die Musik von
Beethoven seit Ende des 19./Anfang des 20. Jahrhunderts. Hauptsäch-
lich waren es Orchesterkompositionen und instrumentale Kammermusik
(Ensemble-, Violin- und Klavierwerke). Das betraf vor allem die Wohl-
tätigkeitsveranstaltungen der verschiedenen musikalisch-gesellschaftlichen
Vereine, die in den belarussischen Gouvernements seit den 1880er Jahren
immer mehr an Bedeutung gewannen.
Es war besonders die Musik von Beethoven, die in Belarus zur Herausbil-
dung musikalischer Professionalität beitrug, angefangen vom Salonmusizie-
ren, über Hausmusik und Schulkonzerte bis zu den Gastauftritten hervor-
ragender Musikerpersönlichkeiten. Wichtig war in diesem Zusammenhang
das Zusammenwirken von Amateuren und Fachmusikern.
Davon zeugt z. B. die Konzerttätigkeit des Literarisch-musikalisch-dra-
matischen Zirkels in der Stadt Mogilëv (1905–1914): In der Darbietung des
Pianisten Aleksandr Borkus erklang die Mondscheinsonate (1913), und zu-
sammen mit dem Geiger Ûlian Dreizin (1879–1942), der als Lektor konzer-
tant-aufklärerische Arbeit leitete, wurde die Kreutzersonate (1913) aufge-
führt.1 Auch die Tätigkeit des Vitebsker musikalisch-theatralischen Zirkels
(1906–1908) war äußerst rege; unter den Organisatoren wirkte der bekann-
te Komponist und Pädagoge Mihail Ancev (1865–1945). Diese Gesellschaft
vereinigte mehr als 140 Vitebsker musikliebende Laien. Auf der Basis dieser
Vereinigung wurden ein Klaviertrio, ein Streichquartett und ein Sinfonie-
orchester gegründet. Das Orchester unter der Leitung von L. E. Lerman
(einem begabten Geiger und Dirigenten) wurden Beethovens 7. Sinfonie
(Pastorale) (1907) und die Egmont-Ouvertüre (1908) aufgeführt.2 Auf pro-
1Otcët o deâtel’nosti Literaturno-muzykal’no-dramatičeskogo kružka v gorode Mogilëve
za vremâ s 1 sentâbrâ 1912 goda po 1 sentâbrâ 1913 goda [Bericht über die Tätigkeit
des Literarisch-musikalisch-dramatischen Zirkels in Mogilëv vom 1. September 1912
bis 1. September 1913], Mogilëv 1913.
2Anzeige in: Vitebsker Stimme [Vitebskij golos] vom 11. April 1907; Vitebsker Gou-
vernementslisten [Vitebskie gubernskie vedomosti] vom 23. März und vom 27. März
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fessionellem Niveau musikalischer Vortragskunst erklang Beethovens Musik
in der Darbietung des Sinfonieorchesters der Stadt Minsk (Minsker Stadt-
musik), darunter befand sich in der Periode von 1865 bis 1867 ebenfalls
die Egmont-Ouvertüre.3 Im Repertoire des Sinfonieorchesters der Gomeler
musikalisch-dramatischen Gesellschaft, bestehend aus Fachmusikern und
Amateuren (Dirigent S. Zaharin), waren die Fünfte und die Dritte Sinfo-
nie.4 Die Musik von Beethoven nahm des Weiteren einen wichtigen Platz
im Repertoire von Evgenij Čiževskij (Violinvirtuose und Dirigent) ein, des-
sen Tätigkeit eine bedeutende Rolle in der Entwicklung der belarussischen
Aufführungskunst Ende des 19./Anfang des 20. Jahrhunderts spielte. Von
ihm wurden professionelle Kammermusikensembles (Klaviertrio, Streich-
quartett) und das Sinfonieorchester desMinsker Musikverbandes gegründet,
die dessen musikalische Abende und die der Gesellschaft der Liebhaber von
den Schönen Künsten (1912–1917) mitgestalteten. Neben Kompositionen
von Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Felix Mendelssohn Bar-
tholdy, Robert Schumann, Camille Saint-Saëns, Aleksandr Borodin, Pëtr
Čajkovskij, Anton Rubinštejn (Rubinstein), Anton Arenskij u. a. wurden
dabei gleichfalls instrumentale Kammermusikwerke und Orchesterkompo-
sitionen von Beethoven aufgeführt.5
Werke von Beethoven wurden ebenfalls von Gastvirtuosen, die in Belarus
unterwegs auf demWege nach oder aus Russland einhielten, auf hohem pro-
fessionellem Niveau aufgeführt. So erklang die Kreutzersonate in Vitebsk in
der Interpretation von Pablo Sarasate, Marks Goldschmidt, Mihail E˙rdenko
(19086), Bronislav Guberman (19097); die Appassionata spielte Josif Gof-
1908. Vgl. dazu auch Gavriil Ûdin, Muzykal’naâ žizn’ Vitebska v pervoj četverti XX
veka [Musikleben von Vitebsk im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts], Minsk 2013.
3Minskaâ muzyka (Orkestr). Repertuar (Perečen’ partitur 1865–1867) [Minsker Musik
(Orchester). Repertoire (Verzeichnis der Partituren, 1865–1867)], vgl. Nationales histo-
risches Archiv Weißrusslands (Minsk), Fonds 24, Verzeichnis 1, Aufbewahrungseinheit
1284, Blatt 147.
4Gomel’skij teatral’no-muzykal’nyj vestnik. Eženedel’nik. [Gomeler theater-musikali-
sche Nachrichten: Wochenschrift], 1914, Nr.2 .
5Minskij listok [Minsker Blatt] vom 27. Mai 1899; Minskij listok [Minsker Blatt] vom
30. Mai 1899.
6Vitebskie gubernskie vedomosti [Vitebsker Gouvernementslisten] vom 25. Oktober
1908.
7Vitebskie gubernskie vedomosti [Vitebsker Gouvernementslisten] vom 27. November
1909.
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man (1913).8 Ein Vortragsstück des Herrn Skirgiello in Nesviž (1911)9 und
von Frau Mariâ Berezinskaâ in Slonim (1913)10 war die Sonate pathétique,
und eine weitere Klaviersonate wurde von August Čečot in Grodno (1908)
aufgeführt.11
Von der Rezeption und der Popularität der Musik von Beethoven zeugt
u. a., dass seine Werke in den Konzertprogrammen der Lehranstalten ge-
spielt wurden. So erklang z. B. eine Klaviersonate auf dem Literarisch-Mu-
sikalischen Abend des Brester Mädchengymnasiums in der Interpretation
einer Schülerin der 7. Klasse, V. Sarembskaâ (1908).12
Die Rezeption des Beethoven’schen Erbes Ende des 19./Anfang des
20. Jahrhunderts auf dem Territorium des heutigen Belarus war ein we-
sentlicher Teil innerhalb der Aneignung europäischer akademischer Mu-
sik,13 im Kontext mit der Wechselwirkung der russischen und westeuropäi-
8Vgl. dazu auch Gavriil Ûdin, Muzykal’naâ žizn’ Vitebska v pervoj četverti XX veka
[Musikleben von Vitebsk im ersten Viertel des 20. Jahrhundert], Minsk 2013, S. 34–88.
9Program Koncertu v sobote 1 padžiernika 1911 roku. Nesviž [Programm des Kon-
zertes am Sonnabend, dem 1. September 1911], vgl. Nationales historisches Archiv
Weißrusslands, Fonds 694, Verzeichnis 1, Aufbewahrungseinheit 282.
10Afiša. Slonim. Narodnyj Dom. 3 fevralâ 1913 goda. Programma koncerta pianistki
i koncertnoj pevicy Marii Berezinskoj. [Plakat. Slonim. Volkshaus. 3. Februar 1913.
Programm des Konzertes der Pianistin und Konzertsängerin Maria Berezinskaâ], vgl.
Nationales historisches Archiv Weißrusslands. Fonds 295. Verzeichnis 1. Aufbewah-
rungseinheit 8246. Blatt 104.
11Koncert-bal. Afiša i programma. V voskresen’e 6 ânvarâ 1908 g. v pomesˆenii blagorod-
nago sobraniâ sostoitsâ v polzu bednyh g. Grodna koncert-bal [Konzert-Ball. Plakat
und Programm. Am Sonntag, dem 6. Januar 1908 wird im Raum der edlen Versamm-
lung zum Besten der Armen der Stadt Grodno ein Konzert-Ball stattfinden], vgl. Na-
tionales historisches Archiv in Grodno. Fonds 1, Verzeichnis 9, Aufbewahrungseinheit
162, Blatt 21.
12Programma. Muzykal’nye nomera. Perepiska s policejskimi učreždeniâmi o raz-
rešenii obsˆestvam, pomogavšim bednym ustraivat’ spektakli, koncerty i literaturno-
muzykal’nye večera v pol’zu bednyh [Programm. Musiknummern. Briefwechsel mit Po-
lizeibehörden zur Erlaubnis der Veranstaltungen und literarisch-musikalischen Aben-
de zum Besten der Armen], vgl. Nationales historisches Archiv in Grodno. Fonds 1,
Verzeichnis 9, Aufbewahrungseinheit 162, Blatt 212.
13Begriff Akademische Musik [russ. akademičeskaâ muzyka], d. i. „die gehobene Mu-
sik, die elitäre, klassische Traditionen erbende und fortsetzende Musik, adressiert an
ein musikalisch entsprechend vorbereitetes Publikum, deren Ziel die Schaffung einer
künstlerischen Gestalt oder eines Systems von Gestalten ist.“ Vgl. Tatsiana Mdivani
„Akademičeskaâ muzyka i globalizaciâ kul’turnogo prostranstva“ [Akademische Mu-
sik und die Globalisierung des kulturellen Raumes], in: Meždunarodnyj muzykal’nyj
festival’ imeni I I. Sollertinskogo, 1989–2011: istoriâ, vospominaniâ, stat’i, issledo-
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schen Schulen der Musikausübung. Gerade in der Zeit, wo der Prozess der
Herausbildung eines Berufsmusikertums vor sich ging, waren oft zu Gehör
gebrachte, beliebte Kunstwerke von Beethoven sehr aktuell. Deren öffentli-
che Darbietung leistete einen wichtigen Beitrag bei der Einbeziehung brei-
ter Zuhörerkreise aus den demokratischen Volksschichten der Städte. Nach
der Oktoberrevolution verfolgte die Interpretation und Rezeption von Beet-
hovens Werk ganz andere Zielsetzungen.
Wenden wir uns der heutigen Situation der Rezeption des Beethoven-
Werkes zu. Unserer Meinung nach kann sie mit dem Begriff der ‚Vielfältig-
keit‘ charakterisiert werden, indem sie mit den verschiedenen Rezeptions-
prozessen innerhalb des 20. Jahrhunderts verbunden ist.
In den ersten Jahrzehnten des sowjetischen Zeitalters vertrat man die
Meinung, dass die heldenhafte, von hohem Staatsbewusstsein getragene
Seite des Erbes des Komponisten dem Elan des revolutionären Zeitalters
und dem Aufbau der sozialistischen Ordnung am meisten entspricht. Es
wurde auf die Propagierung solcher ausgewählten Werke von Beethoven
ausgerichtet, in der, nach Meinung des Volkskommissars für Bildung in der
UdSSR Anatolij Lunačarskij, eine „hohe Predigt in Ton und Rhythmus“
enthalten ist.14 So wurde in der sowjetischen Gesellschaft eine Beethoven-
zentristische Konzeption der Musikgeschichte gefördert. So wie in dem his-
torisch-soziologischen Herangehen von Paul Bekker oder in der poetisch-
biografischen Analyse von Romain Rolland wurde Beethovens Werk als
höchste, unerreichbare Spitze in der Geschichte der europäischen Musik
betrachtet. Dementsprechend war all das Vorherige nur die Vorwegnahme
von Beethoven, und alles Nachfolgende war Dekadenz, der Abbau des von
ihm begründeten „Musikreichs“. „Fetischismus lähmt leider nicht nur die
Fähigkeit zur Kritik, sondern sieht auch dem Kultobjekt selbst nach.“15
So entsteht die Grundlage für die oberflächliche Beurteilung der 1. und
2. Sinfonie als ‚ Vorbereitungswerke‘ (noch kein Beethoven), und der Fünf-
vaniâ, materialy naučnyh čtenij [Das Internationale I.-I.-Sollertinskij-Musikfestival
1989–2011: Geschichte, Erinnerungen, Artikel, Studien, Materialien, Vorlesungen], Vi-
tebsk 2012 , S. 23.
14Anatolij Lunačarskij, V mire muzyki. Stat’i i reči [In der Welt der Musik. Artikel und
Reden], Moskva 1958, S.79.
15Abram Klimovickij. „Bethoven i tradiciâ. (K voprosu o fenomene muzykal’noj nas-
ledstvennosti)“ [Beethoven und die Tradition (Zum Phänomen des musikalischen
Erbes)], in: Problemy muzykoznaniâ. Muzyka. Âzyk. Tradiciâ, Vypusk 5: Sbornik
naučnyh trudov [Probleme der Musikwissenschaft. Musik. Sprache. Tradition, Aus-
gabe 5: Sammlung wissenschaftlicher Arbeiten], Leningrad 1990, S.130–133.
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ten, Sechsten, Siebten und Achten Sinfonie als ‚zusätzliche‘ Themen in
Beethovens Schaffen, als „Erholungszeit von der gemeinsamen Marschbe-
wegung“.16
Diese Beethoven-zentristische Konzeption wurde nachher in der sowjeti-
schen musikwissenschaftlichen Literatur kritisiert. Sie ist, nach Ivan Soller-
tinskij, nicht geschichtlich, weil sie das hohe Ziel der Verbrüderung aller
Menschen aufnimmt, das schon in der Zeit der Entstehung der Neunten
Sinfonie – während der Phase der Metternich’schen Reaktion – eine Utopie
war.17 Bemerkenswert ist auch die Reflexion der sowjetischen Musikwis-
senschaft in Bezug auf Beethovens Schaffen. Nach der Meinung von Lev
Raaben war „solche Religion von Beethoven“ natürlich einzigartig, zeich-
nete aber den Weg zu dem moralisch-ethischen Sinn für dessen Musik. Und
dieser Sinn wird in der zweiten Hälfte unseres [20.] Jahrhunderts noch stär-
ker werden.18 Inzwischen bestand in Zeiten der Sowjetunion der Kult um
Beethoven als ein ‚Volkstribun‘ – zu Grunde lag die Heroisierung von dessen
Musik mit seiner Monumentalität, Männlichkeit, seiner ‚plakativen‘, postu-
lierenden, ermahnend-hymnischen Spielmanier, seiner ‚apostolischen‘ Auf-
führungsweise im Ganzen. Als Zeugnis für dieses Herangehen können die
in den Audio-Fonds der Belarussischen Rundfunk- und Fernsehgesellschaft
[im Folgenden verkürzt auf ‚Fonds‘] archivierten populärwissenschaftlichen
Sendungen dienen, wie beispielsweise aus dem Zyklus „Lenin und Musik“
die Thematik „Beethoven und Čajkovskij sind die Lieblingskomponisten
von V. I. Lenin“.
Der Zeitraum Ende der 1950er bis Anfang der 1980er Jahre erwies sich als
eine Periode einer ‚akademischen‘ Auffassung des Beethoven-Werkes: All-
mählich bildeten sich in der Sowjetunion verschiedene Konzeptionen der
Beethoven-Interpretation heraus, die sich auch in der Belarussischen SSR
(als Teil der UdSSR) verbreiteten, sich äußernd in Rundfunkübertragungen
von Audioaufnahmen bekannter sowjetischer und westeuropäischer Beetho-
16Klimovickij (wie Anm. 15), S. 130, und Lunačarskij (wie Anm. 14), S. 33, 84–85, 336,
338–339, 387, 341.
17Ivan Sollertinskij, Muzykal’no-istoričeskije e˙tûdy [Musikalisch-historische Studien],
Leningrad 1956.
18Lev Raaben, „Bethoven v interpretacii masterov XX veka“ [Beethoven in der Inter-
pretation der Meister des 20. Jahrhunderts], in: Ludvig van Bethoven. Ěstetika, tvor-
českoe nasledie, ispolnitel’stvo. Sbornik statej. K 200-letiû so dnja roždeniâ. [Ludwig
van Beethoven. Ästhetik, Gesamtwerk, Interpretation. Artikelsammlung. Zum 200.
Geburtstag], Leningrad 1970, S. 84.
272 Galina Tsmyg
ven-Interpreten, in Konzerten der Belarussischen staatlichen Philharmonie
und in der Zusammenarbeit von Gastdirigenten mit belarussischen Orche-
stern und Chören.
Die Gestaltung von Sendungen mit Hilfe der Beethoven-Materialien aus
dem ‚Fonds‘ im Hauptkanal des Rundfunks (der bemerkenswert lange Zeit
der einzige war) begann aufs Neue seit den 1960er Jahren. Die Materialien
betreffen extra restaurierte Raritäten; die Digitalisierung von Schallplat-
ten mit Interpretationen durch weltberühmte Musiker; die ‚dokumentari-
sche‘ Erfassung von im Musikleben von Belarus bedeutenden Konzerten,
die deshalb extra aufgenommen und als nationales Erbe bewahrt werden.
Seit den 1960er Jahren erfasst der Zuhörer die Ausdeutung von Beetho-
vens Klaviermusik in der Aufführung hervorragender Musiker der sowjeti-
schen Schule. Beispielsweise können wir unter den Pianisten die klassizis-
tische Spielmanier und ein partiturartiges Spiel der Klavierfaktur durch
Aleksandr Gol’denveizer (Sonate pathétique, 196419) herausheben; die ru-
hige, schlichte Art der Tongebung durch Lev Oborin (Mondscheinsonate,
1959) und Mihail Voskressenskij (3. Klaviersonate op. 2 Nr. 3, 1961); den In-
tellektualismus und die abgeklärte pathetische Interpretation durch Mariâ
Grinberg (Klaviersonaten Nr. 7, 12, 13, 15 und 32, 1964–1966); die indivi-
duelle Kunst der Gestaltung, die Beherrschung des Deklamationsrhythmus,
eine Intonierung mit psychologischem Hintergrund durch Svâtoslav Rihter
(Sonate pathétique, 1964); die Tragik, die Monumentalität und den Intel-
lektualismus in der bis ins Detail gehenden klavieristischen Kunstfertigkeit
durch Emil’ Gilel’s (Konzerte für Klavier und Orchester Nr.1 (1973), Nr.2
(1973) und Nr. 5 (1967)).
In den ‚Fonds‘ existieren ebenso Beethovens sinfonische Werke in der
Interpretation von hervorragenden Dirigenten des 20. Jahrhunderts. Diese
Aufnahmen werden wiederholt gesendet. So konnte der belarussische Hörer
mit Beethoven in der Interpretation von Bruno Walter (1876–1962) be-
kannt werden, einem Musiker, der von Gustav Mahlers Art zu dirigieren
ausgeht. Er zeigt uns einen Beethoven wechselnder und tiefer Emotionen
(3. Sinfonie mit dem Orchester der New Yorker Philharmonie, 1965, und
7. Sinfonie mit dem Sinfonieorchester „Columbia“, 1995).19 Bei Wilhelm
Furtwängler (1886–1954) erscheint Beethoven als ,vornehme‘ Geistesgrö-
ße (5. und 6. Sinfonie, Orchester der Berliner Philharmonie, 1967). In der
19Wir geben das Datum an, wann diese Aufnahme in die Fonds der Belarussischen
Rundfunk- und Fernsehgesellschaft gekommen ist.
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Aufführung von Herbert von Karajan (1908–1989) gibt es in den ‚Fonds‘
die 3., 4., 6. und 8. Sinfonie und Ouvertüren (1983). Beethoven gewinnt
in der Interpretation von Karajan einerseits an mächtiger Kraft der Dra-
matik und andererseits an beeindruckender Verkörperung des Inneren des
Menschen. Es ist auch eine Aufnahme der 2. Sinfonie durch Kurt Sander-
ling (1912–2011) mit der Leningrader Philharmonie (1964) vorhanden, die
durch Intellektualismus und strenge Befolgung des Autorentextes gekenn-
zeichnet ist. Und mit dem Akademischen Sinfonieorchester der Leningra-
der staatlichen Dmitrij-Šostakovič-Philharmonie entwickelte Evgenij Mra-
vinskij (1903–1988) die Traditionen der Interpretation eines ‚heldenhaften‘
Beethoven, indem er die staatsbewusste und philosophische Ausrichtung
von dessen Musik betont. Es existieren von ihm Aufnahmen der 2. (1970),
4. (1983) und 5. (1964) Sinfonie.
All dies legte die Basis für den modernen Stand der Rezeption von Beet-
hovens Musik in Belarus. Sie stützte sich nicht nur auf die Erfahrung der
Zuhörerschaft, sondern auch auf die Kenntnis der wichtigsten internationa-
len Tendenzen aufgrund der Kontakte mit ausländischen Gast-Interpreten,
die zusammen mit weißrussischen Musikern Darbietungen von Beethoven-
Werken gestalteten. In den ‚Fonds‘ sind beispielsweise folgende Konzerte
von Gast-Interpreten zusammen mit weißrussischen Musikern archiviert:
die Neunte Sinfonie in der Interpretation des Staatlichen akademischen
Sinfonieorchesters der Belarussischen SSR und des Staatlichen akademi-
schen Chores (1988) unter der Leitung des deutschen Dirigenten Ude Nis-
sen (1921–1993); die Chorfantasie op. 80 wurde von demselben Orchester
mit Svâtoslav Rihter am Klavier und dem Staatlichen Chor des russischen
Liedes (Chorleiter: Aleksandr Svešnikov) unter der Leitung von Kurt San-
derling, ebenfalls einem deutschen Dirigenten, aufgeführt (1968); dasselbe
Sinfonieorchester präsentierte unter Valerij Gergiev die Leonoren-Ouvertü-
re Nr. 3 (1980).
Insgesamt entwickelte sich die Aufführungspraxis in Belarus im Kon-
text mit westeuropäischen und mit russischen Traditionen. Absolventen
der Konservatorien in Moskau und St. Petersburg kamen als Vermittler
der Traditionen prominenter Pädagogen der sowjetischen Schule in die Be-
larussische SSR. Jeder hervorragende weißrussische Musiker hat seinen ‚pro-
fessionellen Stammbaum‘, der zur Moskauer oder der Petersburger Schule
der Musikausübung führt.
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Die Musik von Beethoven nimmt im modernen Repertoire einen besonde-
ren Platz ein. Seit den 1980er Jahren sind neuartige Aspekte der Rezeption
des Erbes von Beethoven zu beobachten.
Die moderne „intellektuelle Methode der Aufführungskunst“20 erscheint
in all ihrer Vielfältigkeit, denn in der letzten Zeit erfolgt eine Neuentde-
ckung von Beethoven, hinsichtlich der Dialektik der Beethoven’schen Dra-
matik und des psychologischen und philosophischen Inhaltes der Beethoven-
Werke. Daher kommt ein besonderes Interesse dem späteren Beethoven und
der sinfonischen Gestaltung in der Spätzeit zu. Das Streichquartett f-Moll
op. 95 wurde in der Orchestrierung von Gustav Mahler 2010 in der Philhar-
monie vom Staatlichen Kammerorchester der Republik Belarus (Dirigent
Evgenij Buškov) dargeboten. Und das fand große Resonanz unter den Zu-
hörern.
Die Entwicklung des Kunstgeschmacks der Hörer und das Streben nach
einer vertieften Erkenntnis des Gesamtwerkes von Beethoven hatte auch der
Zyklus populärwissenschaftlicher Sendungen „Biografie der Kunstwerke“
(1990) zum Ziel. (Er wird ebenfalls im ‚Fonds‘ aufbewahrt.) Im Zentrum
standen die 8. und die 9. Sinfonie, der Liederkreis An die ferne Geliebte
und die Waldstein-Sonate op. 53.
Neu ist für die weißrussische Aufführungspraxis die Vermittlung des Beet-
hoven-Werks in Zyklen. So stellten in der Saison 2012/2013 der Philharmo-
nie belarussische Musiker (Dirigenten Aleksandr Anisimov, Evgenij Buškov,
Igor’ Buhvalov; Pianisten Igor’ Olovnikov, Ûrij Gildûk; Violinisten Ûliâ Ste-
fanovič, u. a.) den Konzertzyklus „Ludwig van Beethoven“ vor. Das ist ein
neues Herangehen an die Interpretation und Rezeption des kompositori-
schen Erbes. So werden in Programmen, in denen Werke des Komponisten
neben solche seiner Zeitgenossen und Vorgänger gestellt werden, verschie-
dene Faktoren der Genesis deutlich (Beethoven erklang mit Johann Sebas-
tian Bach, Mozart und Haydn). In der Parallelisierung von Werken Beet-
hovens mit solchen seiner Nachfolger kann man die schöpferische Entwick-
lung der Beethoven-Traditionen verfolgen (Beethoven zusammen mit Franz
Schubert, Johannes Brahms und Antonín Dvořák). Interessant ist auch die
Verbindung von Beethoven-Werken verschiedener Schaffensperioden (z. B.
erklangen in ein und demselben Konzert die 1. und die 9. Sinfonie). Auf
20Boris Asaf’ev, Kritičeskie stat’i očerki i recenzii [Kritische Artikel, Skizzen und Re-
zensionen], Moskva/Leningrad 1967, S. 270–271.
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ähnliche Weise wurden in diesem Zyklus auch die anderen Sinfonien von
Beethoven vorgetragen.
Großes Interesse bei den Kennern von Kammermusik rief der Konzert-
zyklus „Sämtliche Beethoven-Sonaten für Violine und Klavier“ in der Be-
larussischen staatlichen Philharmonie hervor (Saison 2013–2014), dargebo-
ten von Stepan Âkovič aus Russland (Violine) und Ûrij Gildûk (Klavier).
Durch diese Konzerte konnte man bei uns selten interpretierte Violinsona-
ten von Beethoven hören, die genauso vielfältig und kontrastiv wie seine
Sinfonien und Klaviersonaten sind. Die Musiker meinen, dass man hier „die
Evolution von den ersten Duos als häusliches Musizieren über die romanti-
sche Poetik der Frühlingssonate bis zur effektvollen Brillanz der berühmten
Kreutzersonate“21 verfolgen kann.
Den modernen Zuhörer und Musiker zieht der grenzenlose philosophisch-
ideeliche Reichtum und das hohe Ethos in der Musik von Beethoven an,
ohne die keine der bedeutenden Musikveranstaltungen stattfinden kann.
So erklang unter der Leitung von Aleksandr Anisimov die Chorphantasie
op. 80 als Höhepunkt eines dem 50. Jahrestag der Minsker Philharmonie
gewidmeten Konzertes am 1. November 2012. Das Violinkonzert in D-Dur
op. 61 stand auf dem Programm eines Konzertes zur Eröffnung des 3. Inter-
nationalen Mihail-Elskij-Wettbewerbs der Streichmusiker. Im ‚Fonds‘ fin-
den sich Aufnahmen der 2. und 8. Sinfonie in der Darbietung des Russischen
Staatlichen Sinfonieorchesters unter der Leitung von Valerij Polânskij an-
lässlich der Festtage der Polocker Sophienkathedrale.
Eine ganz besondere Erscheinung der Gegenwart ist die Übertragung
einiger Werke von Beethoven für weißrussische Volksinstrumente. So gibt
es im oben genannten ‚Fonds‘ eine Aufnahme von der Sonatine C-Dur in der
Übertragung für Domra und Klavier (Igor Olovnikov und Nikolaj Mareckij),
und Irina Tomaševič singt Beethovens Flohlied (aus Goethes Faust) mit der
Begleitung einer weißrussischen Volksinstrumentengruppe.
Die Aufführungspraxis zum Ende des 20./Anfang des 21. Jahrhunderts
verdeutlichte auch den politischen Aspekt der Musik des großen Kompo-
nisten und bezeugt, dass deren künstlerische Aussage in unserer Zeit der
Kriege und Konflikte aktuell ist. Es ist bemerkenswert, dass die Philoso-
phie von Beethovens Musik durch die Gestaltung thematischer Konzerte
ihr neue Seiten abgewinnt. So wurde im philharmonischen Konzert (28.
November 2012) „Zum 200. Jahrestag der Beendigung der napoleonischen
21Vgl. dazu das Programm des Konzertes (9. Februar 2014).
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Kriege“ das 5. Klavierkonzert von dem Pianisten Michael Kusto, begleitet
vom Staatlichen akademischen sinfonischen Orchester der Republik Bela-
rus, interpretiert. Das Konzert erklang zusammen mit der Ouvertüre 1812
von Pëtr Čaikovskij und mit der Suite aus der Oper Krieg und Frieden
von Sergej Prokof’ev. Beethoven wurde auch im philharmonischen Konzert
„Frühling des Sieges“, anlässlich des Sieges über den Faschismus im Zwei-
ten Weltkrieg (8. Mai 2013), aufgeführt. Hier präsentierte das Staatliche
akademische Sinfonieorchester der Republik Belarus unter der Leitung von
Aleksandr Anisimov die Zweite Sinfonie von Beethoven zusammen mit der
7. Sinfonie (Leningrader Sinfonie) von Šostakovič.
Jeder der hervorragenden belarussischen Musiker stellt dem Publikum
‚seinen‘ Beethoven vor, was von der Schule der Musikausübung und der
individuellen Schaffensart her bedingt ist. Die dabei auftretenden darstel-
lerischen Konzeptionen der Musik von Beethoven scheinen sehr verschieden
zu sein. So ist für Ûrij Efimov (Dirigent, Petersburger Schule von Il’â Mu-
sin, er arbeitete in Minsk seit 1972 mit den Minsker Philharmonikern) die
romantische Seite in der Musik von Beethoven wesentlich. Für Aleksandr
Anisimov (Dirigent, Moskauer Schule von Gennadij Roždestvenskij) ist ein
klassisches Herangehen in der Interpretation von Beethovens Werken von
Bedeutung.
Besondere Aufmerksamkeit schenken wir der Beethoven-Interpretation
von Gennadij Provatorov (1929–2010, er arbeitete in Minsk 1984–2010).22
In Belarus wurde er von den Kritikern oft der ‚Hauptdirigent‘ genannt,
weil er erfolgreich an der Musikakademie unterrichtete und eine ganze Ple-
jade weißrussischer sinfonischer Dirigenten ausbildete. Damit nahm er auf
das Niveau der modernen sinfonischen Aufführungspraxis erheblichen Ein-
fluss. Die Interpretationen von Gennadij Provatorov sind durchgeistigt und
von intellektueller Musikalität erfüllt, wie sie der Musikausübung der Mos-
kauer Schule eigen ist (er hatte das Moskauer staatliche Konservatorium
abgeschlossen, als Pianist bei Aleksandr Gol‘denveiser und als Dirigent bei
Kiril Kondrašin und Aleksandr Gauk). Die Musik von Beethoven nahm
einen wichtigen Platz in seinem Konzertrepertoire ein. Der Dirigent hat
ein feines Einfühlungsvermögen, eine große dirigentische Willenskraft und
22Das ist derselbe Provatorov, dem Šostakovič 1962 die Erstaufführung der Oper Kateri-
na Izmailova im Theater von Konstantin Stanislavskij in Moskau anvertraute (dabei
handelte es sich um die zweite Version der 1936 nach anfänglichen Erfolgen in Le-
ningrad und Moskau schließlich aus ideologischen Gründen verrissenen Oper Lady
Macbeth von Mcensk).
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eine darstellerische Energetik, die er auf das Orchester und jeden Zuhörer
im Saal zu übertragen vermochte. (In dieser Hinsicht folgt er den Traditio-
nen von Gustav Mahler.) Es sei besonders die Logik in der Entwicklung der
musikalischen Form zu betonen, indem sich die Phrasierung und die Höhe-
punkte des Ausdrucks zu einem architektonischen Ensemble fügen. Seine
Interpretation der 9. Sinfonie Beethovens (1999) mit den Ensembles von
Philharmonie (Orchester und Chor) und dem Staatlichen Akademischen
Großen Theater der Republik Belarus (Solisten) hinterließ unvergessliche
Spuren in den Herzen der Zuhörer.
Im Ganzen begründet die Rezeption des Beethoven‘schen Schaffens in
der Moderne einen Erkenntnisprozess: Die Musik der großen Komponisten
wird zum Objekt der Erkenntnis und gibt Anlass zum Nachdenken. Der
grenzenlose Intellektualismus, die Konfliktfähigkeit und die Vielseitigkeit
seiner Werke finden in der Gegenwart sowohl bei den Musikern als auch
bei den Zuhörern Resonanz. Beethovens Werk entspricht auch der neuen
Epoche der Konflikte, Kriege und Konfrontationen. Und immer noch zeit-
gemäß und aktuell spricht seine Neunte Sinfonie an. So wurde diese unter
der Leitung von Aleksandr Anisimov in der Darbietung des vereinigten
Chors und Orchesters zum „Europatag“ (22. Mai 2014) vorgetragen.
*
Wenden wir uns den Auswirkungen der schöpferischen Ideen Beethovens
auf das moderne belarussische Komponistenschaffen zu.
Über seine Vierte Sinfonie schrieb Pëtr Čaikovskij: „Eigentlich ist näm-
lich meine Sinfonie eine Nachahmung der 5. Sinfonie von Beethoven; d.h.
ich ahmte nicht seinen musikalischen Inhalt nach, sondern nur deren musi-
kalische Grundidee.“23 Und auch im Schaffen belarussischer Komponisten
ist die Rezeption von Beethovens OEuvre eher künstlerisch-sinngebend.24
Im 20. Jahrhundert erfolgte die Entwicklung der nationalen belarussi-
schen Komponistenschule unter dem Zwang der bekannten soziohistori-
schen Verhältnisse in der Sowjetunion und sollte den Prinzipien des sozialis-
tischen Realismus entsprechen, was u. a. mit dem Einformen der nationalen
Folklore verbunden war. Später, seit den 1960er Jahren, tendierten die be-
larussischen Komponisten immer mehr dazu, sich von dem sozialistischen
23Pëtr Čajkovskij, Sergej Taneev. Pisma [Briefe], Moskva 1951, S. 34.
24Vgl. Ariadna Ladygina i Vasilij Grinin, O preemstvennosti v iskusstve [Zur Nachfol-
geschaft in der Kunst], Moskva 1982, S. 8.
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Realismus zu lösen, sich schöpferisch mit den Ergebnissen der europäischen
musikalischen Avantgarde auseinanderzusetzen und dabei die eigenen Er-
fahrungen einzubringen.25 Dieser ‚Europäismus‘ des im musikalischen Den-
ken und in der musikalischen Technik ist in den letzten Jahrzehnten der
Maßstab für das Niveau der belarussischen nationalen Komponistenschule
geworden.
In den verschiedenen Etappen der Herausbildung der belarussischen Kom-
ponistenschule erwies sich das musikalische Erbe von Beethoven, das in der
europäischen Musikkultur vom 19. bis zum Anfang 21. Jahrhunderts eine
paradigmatisch starke Position einnimmt, immer wieder aktuell. Jedoch
scheint uns, mit Rücksicht auf die oben genannten Besonderheiten des Wer-
degangs und der Entwicklung des belarussischen nationalen Komponisten-
schaffens, die Wandlungen der Rezeption des Schaffens von Beethoven im
Verlauf der Geschichte zu beachten, wichtig zu sein (z. B. das Beethoven-
zentristische Herangehen an die Betrachtung der Musikgeschichte, der ideo-
logisch begründete und politisch bedingte sowjetische ‚Beethoven-Kult‘, die
Schaffensvorstellung in Bezug der Ästhetik des Romantizismus u. ä.).
Im Ganzen wird die Spezifik der Erforschung des Einflusses Beethovens
auf das moderne Komponistenschaffen durch das Paradigma seines musi-
kalischen Erbes bedingt. Es können sogar einzelne Werke des großen Kom-
ponisten ein selbstständiges Kulturparadigma darstellen.26 Schöpferische
Einfälle und Kunstgriffe von Beethoven besitzen eine solch typologische
Ausgeprägtheit, so dass sie auch außerhalb des Kontextes seiner Werke in
der Musik von modernen belarussischen Komponisten bald als Konzeption
ihrer Werke, bald als künstlerische Gestalt, bald als Genre- und Struktur-
zusammenhänge, bald als Tonsprache erscheinen.
Es können zwei Ebenen der Rezeption von Beethovens Schaffensmethode
unterschieden werden. Die eine ist mit der Erkenntnis und der Entwicklung
der schöpferischen Ideen, der Fähigkeit, sie in musikalische Gestalten umzu-
25Vgl. Tatsiana Mdivani, „Muzyka akademičeskoj tradicii: opyt zapadno- i vostočnoe-
vropejskoj praktiki“ [Musik der akademischen Tradition: Erfahrungen der west- und
osteuropäischen kompositorischen Praxis], in: Evropejskaâ muzyka akademičeskoj tra-
dicii: susˆnost’, istoki, sovremennoe sostoânie (na primere tvorčestva kompozitorov
Rossii i Belarusi) [Europäische Musik der akademischen Tradition: Wesen, Ausgang,
moderner Zustand (am Beispiel des Schaffens von den Komponisten Russlands und
Belarus)], Minsk 2014, S. 24–25.
26Vgl. z. B.: Nadežda Nikolaeva, „Puti v budusˆee ot 9 simfonii Bethovena“ [Wege in
die Zukunft, ausgehend von der 9. Sinfonie Beethovens], in: Bethoven. Sbornik statej.
Vypusk 2. [Beethoven. Artikelsammlung. Ausgabe 2], Moskva 1972, S. 292–296.
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setzen, verbunden. Die andere stellt eine Erfassung der formell-technologi-
schen, der kompositionstechnischen Resultate im Rahmen der europäischen
Kunsttradition dar. Aufgrund des Umfangs und der Breite der Thematik
können wir hier nur auf einige nach unserer Meinung bedeutsame Erschei-
nungen eingehen.
Welche schöpferischen Ideen, die den Konzeptionen Beethoven zugrunde
liegen, sind den belarussischen Musikern vertraut? Vor allem gibt es un-
ter unseren Zeitgenossen die Gruppe der ‚Komponisten-Denker‘, die sich
in ihrer Musik nicht nur über ihr Zeitalter äußern, sondern den Hörer –
wie Beethoven – auf die kommenden Veränderungen im sozialen Leben
vorbereiten. Zu solch einem intellektuellen Typ von Künstlern gehören un-
sere belarussischen ‚Sinfoniker‘, sowohl solche der älteren Generation wie
Nikolaj Oladov (1890–1982), Lev Obeliovič (Abeliovich, 1912–1985) oder
Anatolij Bogatyrëv (1913–2003), als auch unsere Zeitgenossen, darunter
Dmitrij Smolskij (*1937), Andrej Mdivani (*1937), Evgenij Glebov (1929–
2000) und Vâčeslav Kuznecov (*1955). Ihr Schaffen gründet sich auf einem
konzeptuellen Typ der musikalischen Denkart, in dem die sinfonische Ge-
staltung27 in großen instrumentalen, in musikalischen Bühnenwerken und
in gemischten instrumental-vokalen Gattungen bestimmend ist. Charak-
terzüge der modernen sinfonischen Gestaltung sind bei den belarussischen
Komponisten die Tiefe der Konzeptionen, die Großzügigkeit der Ideen und
die klassische Eindeutigkeit der musikalischen Lösung. Wie für Beethoven
tritt die Musik auch für sie, ebenso wie andere Kunstarten, wie Literatur
und wie Philosophie, als ein Mittel zur Erfassung der Prozesse des Lebens
in Erscheinung.
In Beethovens Schaffen schlagen sich die Ereignisse seiner Zeit nieder
(der Rückschlag der Revolution in Frankreich, die Krönung von Napole-
on zum Kaiser, die Tyrannei u. a.). Sehr bekannt sind die Einstellung des
Komponisten hinsichtlich der politischen und sozialen Wirksamkeit von
Kunst und sein Bedürfnis, auf die gesellschaftlich bedeutsamen Ereignis-
27Termini von Boris Asaf’ev (Igor’ Glebov). Begriff Sinfonik (Symphonik) [russ. simfo-
nizm] als sinfonisches Schaffen [russ. simfoničeskoe tvorčestvo] oder sinfonische Ge-
staltung [russ. simfoničeskoe razvitie, formoobrazovanie], als Methode des komposi-
torischen Schaffens, die sich auf eine mannigfaltige Erschließung der künstlerischen
Idee durch eine großräumige Gestaltung mit dynamischer und konfliktreicher Ent-
wicklung gründet. Mehr dazu vgl.: Boris Asaf’ev (Igor’ Glebov), „Puti v budusˆee“
[Wege in die Zukunft], in: Melos, Vypusk 2 [Melodik, Ausgabe 2], Sankt-Peterburg
1918; Muzykal’naâ forma kak process. Kniga 1 [Die musikalische Form als Prozess,
Bd. 1, Leningrad 1930; Dass., Kniga 2 [Bd. 2], Leningrad 1947.
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se musikalisch zu antworten. So wurde von ihm z.B. in der 9. Sinfonie
der Kampf der Menschheit für den Frieden geradezu prophetisch gestal-
tet. Die belarussischen Komponisten erleben, wie Beethoven auch, soziale
Katastrophen und die grässliche Wirklichkeit als persönliches Drama mit.
Sie schildern in ihrem Schaffen zeitgenössische Ereignisse (Kampf gegen
Faschismus, Stalinismus und den sowjetischen Totalitarismus, die Perestro-
jka, die Černobyl’-Katastrophe, die Drohung eines Atomkrieges, der Terro-
rismus u. ä.).28 So z. B. beruht das sinfonische Schaffen von Nikolaj Oladov
auf der Polarität und der konfliktmäßigen Gegenüberstellung der Haupt-
themen, dem ‚Kampf der Gegensätze‘. Dabei befindet sich das Objektive
und das Subjektive im Gleichgewicht, worauf die Klassizität seines Denkens
beruht. Im Blickpunkt von Lev Obeliovič wiederum stehen die Gestaltme-
tamorphose und die thematische Verarbeitung. Die 5. Programmsinfonie
Für den Frieden (1983) von Evgenij Glebov versucht eine Antwort auf die
tragischen Ereignisse der Gegenwart. Das Hauptthema des Schaffens von
Dmitrij Smolskij ist der Mensch und die moderne Welt. Die Musik von
Andrej Mdivani drückt eine tiefe humanistische Idee aus.
Im Schaffen der belarussischen Musiker finden wir, wie bei Beethoven
auch, das Streben nach Antworten auf tragische Ereignisse der Gegenwart.
Besonders vertraut ist Beethovens psychologische Konzeption der 5. Sinfo-
nie, deren Hauptidee der Kampf gegen Despotismus, Gewalt, gegen tragi-
sche Verhältnisse und das Schicksal, die Kraft der Persönlichkeit in ihrer
Einheit mit der Gewalt der Massen ist. So wurde im Rahmen der Tra-
ditionen der sowjetischen Komponistenschule von den Komponisten der
Kriegs- und Nachkriegszeit (1940–1960er Jahre) eine Vielzahl patriotischer
Werke (Anatolij Bogatyrëv, Nikolaj Oladov, Evgenij Tikockij 1893–1970,
Lev Obeliovič u. a.) im einer der Zeit eigenen „kämpferischen sinfonischen
Gestaltung“ (mit charakteristischen heldenhaft-dramatischen und leidvoll-
tragischen Episoden) geschaffen. Gerade Dmitrij Šostakovič erschien wäh-
rend der Sowjetzeit als Sachwalter der Beethoven’schen Ideen. Gerade er
hat der sowjetischen Komponistenschule Wege gezeigt. Im Rahmen dieser
28Anzumerken ist, dass die belarussischen Sinfoniker der älteren Generation von Dmitrij
Šostakovič beeinflusst wurden, dessen künstlerische Technik, so meinen viele Forscher,
durch Nachfolgebeziehungen mit der Beethoven-Tradition eng verbunden ist. Mehr
davon vgl. z. B. bei Abram Klimovickij, „Šostakovič i Bethoven. Nekotorye istoriko-
kulturnye paralleli“ [Šostakovič und Beethoven. Einige historisch-kulturelle Paralle-
len], in: Tradicii muzykal’noj nauki [Traditionen der Musikwissenschaft], Leningrad
1989, S. 177–205.
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Schule bildete sich das belarussische Komponistenschaffen heran.29 Unsere
Zeitgenossen wandten sich aktuellen Ereignissen der Gegenwart zu (Vâčes-
lav Kuznecov beispielsweise schuf Cesium 137 [Cäsium 137] nach der Čer-
nobyl’-Katastrophe) bzw. Themen des letzten Krieges zu (das Oratorium
Pesni Hirosimy [Lieder von Hiroshima] von Dmitrij Smolskij, das Poem
Pepel [Asche] von Sergej Kortes (1935), das Requiem Pomnite [Gedenkt!]
von Lûdmila Šleg (1948), das Oratorium Pamâti Hatyni [Im Gedenken an
Katyn] ebenfalls von Dmitrij Smolskij u. a.).
In den letzten Jahrzehnten entwickelte sich im belarussischen komposi-
torischen Schaffen eine Richtung, die nach fruchtbaren Wegen zu einer Ver-
knüpfung von Vergangenheit und Gegenwart sucht. Diesen Weg war in der
Geschichte der europäischen Musik der Neuzeit auch Beethoven gegangen.
Diese Idee erscheint bei den modernen belarussischen Komponisten, z. B.
im Schaffen von Andrej Bondarenko (1955), Andrej Mdivani, Sergej Kortes
und Dmitrij Smolskij, die auch große instrumental-vokale Kompositionen
geschaffen haben. Sie äußert sich beispielsweise in der spezifischen Ent-
wicklung der Tonart-, der Setzweise- und Satzanlageprinzipien des altrussi-
schen christlichen Neumengesangs oder in der Berufung auf althergebrachte
Genre- und Stilformen der kirchlichen und folkloristischen belarussischen
und russischen Musiktraditionen. Hier ist auch auf die Verarbeitung slawi-
scher Elemente im musikalischen Erbe von Beethoven Augenmerk zu legen,
die nach Meinung von Beethoven-Forschern30 sein musikalisches Denken be-
einflussten.31 Einen ähnlichen Umgang mit Folklore kennzeichnete auch die
belarussische Komponistenschule. Hier können wir die Namen von Nikolaj
Oladov und Anatolij Bogatyrëv nennen, die nicht nur selbst ein solches
Herangehen an nationale Elemente zeigten, sondern die auch eine Vielzahl
29Ausführliche Informationen dazu bei: Abram Klimovickij, „Šostakovič i Bethoven.
Nekotorye istoriko-kulturnye paralleli“ [Šostakovič und Beethoven. Einige historisch-
kulturelle Parallelen], in: Tradicii muzykal’noj nauki [Traditionen der Musikwissen-
schaft], Leningrad 1989, S. 177–205; Tatsiana Mdivani, „Myzyka akademičeskoj tradi-
cii: opyt zapadno- i vostočnoevropejskoj praktiki“ [Musik der akademischen Tradition:
Erfahrungen des west- und osteuropäischen kompositorischen Praxis], in: Evropejska-
ja muzyka akademičeskoj tradicii: susˆnost’, istoki, sovremennoe sostoânie (na prime-
re tvorčestva kompositorov Rossii i Belarusi) [Europäische Musik der akademischen
Tradition: Wesen, Ausgang, moderner Zustand (am Beispiel des Schaffens von den
Komponisten Russlands und Belarus], Minsk 2014, S. 5–126.
30Zu nennen sind etwa Paul Bekker, Abram Klimovickij oder Nina Ûdenič.
31Vgl. Nina Ûdenič, Muzykovedčeskij analiz: voprosy teorii i metodiki [Musikwissen-
schaftliche Analyse: Fragen der Theorie und Methodik], Minsk 2006, S. 03.
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moderner belarussischen Komponisten heranbildeten, die ungeachtet des
Stilpluralismus der modernen Musikkultur einschließlich der Avantgarde
nicht mit der folkloristischen Musiktradition brechen. Hier ist auf Vâčeslav
Kuznecov, Dmitrij Smolskij, Lûdmila Šleg, Aleksandr Litvinovskij (*1962)
u. a. zu verweisen.
Die künstlerischen Ideen von Beethoven im Bereich des (hinsichtlich der
Traditionen) freien sinfonischen Genres tragen auch paradigmatischen Cha-
rakter. Beethoven initiierte z. B. die Einbindung eines vertonten literari-
schen Textes in eine instrumentale Form, so in der 9. Sinfonie (1824) und
auch in der Phantasie für Klavier, Chor und Orchester (1808). Dies verbrei-
tete sich seit dem Ende des 19. Jahrhundert weiter. Teilweise wurden vokale
Mittel in die Struktur der sinfonischen Gestaltung eingeschlossen, teilweise
wirkten die sinfonischen Prinzipien innerhalb einer großen gemischten in-
strumental-vokalen Komposition (episch-dramatische Formen, sinfonische
Gestaltung der Kantaten und Oratorien). In der belarussischen Musik, wie
in der europäischen akademischen Musik, wurde diese Vorgehensweise eben-
falls aufgenommen. So verwendete z. B. Dmitrij Smolskij in der 8. Sinfonie
den einen Typ der Synthese (auf eine Dichtung von Iosif Brodskij), im Ora-
torium Poèt [Dichter] (auf eine Dichtung von Janka Kupala) den anderen.
Andrej Mdivani schließt den Chor in die 6. und 5. Sinfonie ein, interpretiert
aber Beethovens Idee auf eigene Art: Er verwendet den Chor bald als be-
sonderes ‚vokales Instrument‘ ohne Worte (als Vokalise), bald im Rahmen
der Traditionen des russischen Chorgesangs a cappella. Weitere Beispiele
dafür sind das vokal-sinfonische Poem Pepel [Asche] von Sergej Kortes, das
Oratorium Vol‘nost‘ [Ungebundenheit] von Andrej Mdivani, das Poem Ot-
krovenie. Glavy Svâsˆennogo Pisaniâ [Offenbarung. Abschnitte der Heiligen
Schrift] von Vâčeslav Kuznezov, das Oratorium Dumy russkie [Russisches
Nachdenken] von Andrej Bondarenko, das Oratorium-Poem Pamâti poèta
[Im Gedenken an den Dichter] von Sergej Kortes, das Oratorium Pamâti
Hatyni [Im Gedenken an Katyn] von Dmitrij Smolskij, das Requiem Pom-
nite [Gedenkt!] von Lûdmila Šleg.
Beethovens künstlerische Ideen im Bereich der kompositorischen formell-
technologischen Aufgaben erwarben den Status einer Konstante und er-
scheinen in unserer Zeit als Paradigma. Wenden wir uns einigen Beispielen
zu.
Die Programmatik entwickelt in der belarussischen Musik Andrej Mdi-
vani, indem er in seinem Werk das Thema der Geschichte der slawischen
Länder, die Taten der belarussischen Aufklärer Evfrosiniâ Poločkaâ, Sime-
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on Poločkij und Frančysk Skaryna, das Thema der literarischen Figuren
von Dante, Ovidius, Konstantin Bal’mont, der philosophischen Prosa von
Honoré de Balzac erschließt. Ähnliches präsentieren auch Evgenij Glebov
und Dmitrij Smolskij in ihrem Schaffen.
Eine der wichtigsten künstlerischen Ideen von Beethoven ist eine neue,
vorher nicht gekannte expressive Verwendung der Polyphonie: Sie gewann
eine dramaturgische, prozessuale Bedeutung. Vladimir Protopopov schrieb:
„Die Einbeziehung der Kontrapunktik in die Sonatenform wurde zu einem
besonderen Merkmal in den Werken von Taneev, Hindemith, Mâskovskij,
Šostakovič als Nachfolger von Beethoven.“32 Ebenso finden wir die Polypho-
nisierung der Sonatenform im Schaffen der belarussischen Komponisten. So
bestimmt z. B. in der 1. Sinfonie von Anatolij Bogatyrëv das Imitationsprin-
zip die Struktur des Themas im Hauptsatz; in den Sinfonien von Nikolaj
Oladov werden, wo es einer Unbeständigkeit oder der Beweglichkeit bedarf,
die kontrapunktisch-imitatorische Arbeit und kontrastierende Verflechtun-
gen von thematischen und motivischen Elementen in den verschiedenen
Stimmen des Satzes verwendet; in der 4. Sinfonie von Dmitrij Smolskij wir-
ken zwei Sonatenformen mit zwei Fugen in der einsätzigen Komposition
zusammen durch die Verbindung der Sonatenentwicklung (Durchführung)
mit den Mittelsätzen der Fugen.
Die modernen belarussischen Komponisten entwickeln Beethovens kom-
positionstechnische Konstanten hinsichtlich der Verwendung der Polypho-
nie für die Finalfunktion (als ästhetisches Mittel der Behauptung) sowie
auch dort, wo es nötig ist, „sich auf die Entfaltung einer Hauptstimmung
zu konzentrieren, die Gestaltwerdung zusammenzufassen, bei dem kleinen
straffen Thema viel auszurichten“.33 So ein kompositorisches Herangehen
entwickelt schöpferisch Anatolij Bogatyrëv in seinen großen gemischt in-
strumental-vokalen Werken (z. B. im Chorfugato des Oratoriums Bitva za
Belarus [Kampf für Belarus]).
Im Stilsystem der Beethoven’schen Sinfonien wird das Prinzip der sin-
fonischen Verallgemeinerung durch das Genre34 vielfach verwendet. Dieses
32Vladimir Protopopov, „Processualnoe značenie polifonii v muzykal’noj forme Betho-
vena“ [Die prozessuale Bedeutung der Polyphonie in der musikalischen Form von
Beethoven], in: Bethoven. Sbornik statej. Vypysk 2. [Beethoven. Artikelsammlung.
Ausgabe 2], Moskva 1972, S. 294.
33Ebd., S. 292.
34Dieser Terminus (russ.: Princip simfoničeskogo obobsˆeniâ čerez žanr) wurde von Ar-
nol‘d Al’švang in Verbindung mit der Oper Carmen von Georges Bizet eingeführt.
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Prinzip gewinnt auch im sinfonischen Schaffen der belarussischen Kompo-
nisten besondere Bedeutung: Es werden breite Genreschichten verallgemei-
nert, z. B. das Epische und das Heldenhafte bei Sergej Kortes (Oratori-
um Pamâti poèta [Im Gedenken an den Dichter]), das Folkloristische und
das Kriegerische bei Dmitrij Smolskij (Oratorium Poèt [Der Dichter]), das
Folkloristische bei Nikolaj Oladov (Sinfonien), das Folkloristische und das
Religiöse bei Andrej Mdivani (musikalische Bühnenwerke, Chormusik, sin-
fonische Musik).
Besondere Aktualität gewinnen in den letzten Jahrhunderten künstle-
rische Ideen aus Beethovens später Schaffenszeit, die wir bei ihm im Be-
reich der Logik der musikalischen Entfaltung und unter den Prinzipien der
Strukturierung des Musikmaterials finden. Beispielsweise erfüllt die 9. Sin-
fonie als Konstante in diesem Bereich eine Paradigma-Funktion, als eine
Konstante in der durchführungsmäßigen thematischen Arbeit eines ganzen
Zyklus. Diese Arbeit erfolgt durch leitintonationshafte Dramatik und In-
tension, mündend in zwei Ausdruckshöhenpunkten – einer dynamischen
Reprise der Sonatenform und der Doppelfuge des Finales, die das Endziel
des ganzen Zyklus ist; durch Semantisierung und Intonationskonzentrie-
rung kleinster syntaktischer Einheiten; durch vielfältige Formen des Vari-
ierens, ausgerichtet auf die emotionale Entfaltung des Themas; durch die
Durchführung der Hauptlinie des Themas durch die ganze Form nach dem
Prinzip der kontrastierenden Ableitung; durch die Kopplung von verschie-
denen Themen und kontrastierende Verflechtungen von thematischen und
motivischen Elementen in den verschiedenen Stimmen des Satzes; durch
eine Kontrapunkt-bestimmte Variationstechnik bzw. allgemein durch Kon-
trapunktik; durch die Methode des ‚Aufkeimens‘; durch Motivik der Setz-
weise u. ä. Unter den belarussischen Sinfonikern folgt Nikolaj Oladov Beet-
hoven und stützt sich dabei auf eine Art der Dramatik, die die Prinzipien
der Monothematik mit der durchführungsmäßigen thematischen Arbeit ver-
bindet. Für die Entwicklung des Hauptsatzes im sinfonischen Schaffen von
Lev Obeliovič sind das ‚Aufkeimen (die Entfaltung) des Themas‘35 und
Charakteristik einer Gestalt mittels eines Gebrauchsgenres (z. B. des Torero durch
den Marsch u. ä.). Vgl. dazu: Arnol‘d Al’švang, „Opernye žanry ‚Karmen‘. Problemy
žanrovogo realizma“ [Die Operngenres Carmen. Probleme des genrehaften Realismus],
in: Izbrannye stat’i [Ausgewählte Artikel], Moskva 1959, S. 92–109.
35Terminus Methode des Aufkeimens [russ. prorastanie tematizma] bei Vladimir Proto-
popov für verschiedenartige Intonationsfortsetzungen aus derselben Intonations-Keim-
zelle. Vgl. dazu: Ders., Variacionnye processy v muzykal’noj forme [Die Variations-
Wirkungen Beethovens in der weißrussischen Musikkultur 285
die Themenmetamorphose kennzeichnend (z. B. werden in der 1. Sinfonie
von 1962 die beiden Themen des dritten Satzes auf der Grundlage des Sei-
tenthemas des ersten Satzes gebildet; in der 3. Sinfonie von 1967 werden die
Entwicklung des Themas und die thematischen Bezüge des Scherzos zum
ersten Satz und zu dem Finalsatz deutlich). In den Sinfonien von Dmitrij
Smolskij liegt ein äußerst verdichtetes musikalisches Gewebe vor, die Mu-
sik ist polymotivisch. Der 7. Sinfonie liegt eine Variationsform zugrunde,
die Sonatenform erscheint im Hintergrund.36 Die dramaturgische Entwick-
lung ist auf das Ende des Werkes gerichtet, wo sich die Variation mit zwei
Themen zu einer Doppelsonatenform verbindet. Auch in der 8. Sinfonie von
Dmitrij Smolskij durchdringt die Variation die Sonatenform und bereichert
sie. Bei Andrej Mdivani findet die Idee der leitmotivischen durchführungs-
mäßigen thematischen Arbeit, des Aufkeimens und ihrer Entwicklung im
Rahmen der programmatischen Konzeption der sinfonischen Gestaltung
Anwendung.
Fassen wir die Ergebnisse zusammen: „Beethoven ist bei der Lösung
jeder schöpferischen Aufgabe dabei, und seine Allgegenwart ist nicht zu
ignorieren. Jeder [moderne Komponist] nimmt das auf seine eigene Weise
wahr, indem er aus dem Erbe Beethovens das auswählt, was ihm nahe (oder
fassbar) ist. Er verinnerlicht dies, eignet es sich an bzw. verwendet es nach
eigenem Ermessen für seine eigenen Ziele.“37 All das Dargelegte zeugt, nach
unserer Meinung, von einem paradigmatischen Einfluss Beethovens auf das
moderne belarussische kompositorische Schaffen.
prozesse in der musikalischen Form], Moskva 1967; Ders., Principy muzykal’noj formy
Bethovena [Die Prinzipien der musikalischen Form Beethovens], Moskva 1970.
36Terminus Form des Hintergrundes (dezentralisierte Form) [russ. forma vtorogo plana,
bzw. passredotočennaâ forma] gleichfalls bei Vladimir Protopopov. Vgl. Vladimir Pro-
topopov, „Vtorženie variacij v sonatnuû formu“ [Das Eindringen der Variation in die
Sonatenform], in: Izbrannye issledovaniâ i stat’i [Ausgewählte Untersuchungen und
Artikel], Moskva 1983, S. 154.
37Abram Klimovickij, „Bethoven i tradičiâ. K voprosu o fenomene muzykal’noj nasledst-
vennosti“ [Beethoven und die Tradition. Zum Phänomen des musikalischen Erbes], in:
Problemy muzykal’noj nauki. Muzyka. Âzyk. Tradiciâ. Vypusk 5 [Probleme der Mu-
sikwissenschaft. Musik. Sprache. Tradition. Ausgabe 5], Leningrad 1990, S. 138.
Marina Raku (Moskau)
Die Beethoven-Jubiläen im Sowjetrussland der 1920er
Jahre
Die Rezeptionsgeschichte von Beethovens Schaffen in Russland ist nicht
nur interessant, sondern auch von enormer Bedeutung für das Verständ-
nis der gesamtkulturellen Abläufe. Es wurden bereits mehrere Versuche
ihrer Rekonstruktion unternommen. Sie bleiben aber – bei all ihrer Ergie-
bigkeit und Bedeutung – nur eine Art ‚Einleitung‘ zu einer grundlegenden
und umfassenden Untersuchung, die durchgeführt werden müsste. Das The-
ma ‚Russische Beethoveniana‘ (Beethoven-bezogene Rezeptionsforschung)
bietet zweifelsohne „den Stoff für eine große Monografie, nicht für einen
bescheidenen Aufsatz“, meinte dazu vor einiger Zeit die Verfasserin von
einer diesbezüglichen Publikation.1
Die Rezeption von Beethovens Erbe speziell in der Sowjetunion fand bis-
lang nur eine sehr geringere Aufmerksamkeit, obwohl auch sie das Potenzial
hätte, der „Stoff für eine große Monografie“ zu sein. Nach der Oktoberre-
volution belegte Beethoven innerhalb der russischen Musikkultur sofort
einen besonderen Platz. Nicht einmal solche Komponisten wie Aleksandr
Skrâbin und Richard Wagner, die dazu berufen waren, als Revolutions-
symbole zu gelten, können in ihrer Bedeutung mit Beethoven verglichen
werden. Dessen Integration in die sowjetische Kultur erwies sich (ebenfalls
im Unterschied zu Skrâbin und Wagner) als besonders ‚erfolgreich‘ und an-
haltend. Im gewissen Sinne kann man behaupten, dass gerade Beethoven
von Beginn der sowjetischen Ära an und bis zu ihrem Ende hin zu ihrer
unerschütterlichsten und unbestrittensten musikalischen Personifizierung
wurde. Das bedeutet allerdings nicht, dass die Gestalt Beethovens nie ideo-
logische Debatten hervorgerufen hätte und dass sie sich problemlos in das
Prokrustesbett der ideologischen Anforderungen hätte zwingen lassen, wie
sie seitens der neuen Elite an die Kultur gestellt wurden. Irgendetwas in
seiner Musik mahnte zur Vorsicht, verlangte nach erläuternden Bemerkun-
1Tamara Livanova, „Bethoven i russkaâ muzykal’naâ kritika XIX veka“ [Beethoven
und die russische Musikkritik des 19. Jahrhunderts], in: Bethoven. Sbornik statej
[Beethoven. Sammlung von Aufsätzen], Vypusk II, Redaktor-sostavitel‘ Natan Fiš-
man, Moskva: Muzyka 1972, S. 161.
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gen und nach Anpassungen an die Forderungen seitens unterschiedlicher
sozialer Schichten und ideologischer Gruppen.
Um ‚Beethovens Bild‘ im Interesse der aktuellen revolutionären Epoche
nutzen zu können, musste man es umgestalten. Diese ‚Arbeit an einem neu-
en Beethoven-Bild‘ war es, die eine Ära von neuen ideologischen Interpreta-
tionen hinsichtlich der Klassik, die in der sowjetischen Kultur stattfanden,
eröffnete. Wie diese ‚Arbeit an Beethoven‘ verlief und welche rezeptiven
Charakteristiken hinsichtlich Beethovens Musik sich in ihrem Verlauf ver-
festigt haben, analysiere ich detailliert in meinem jüngst erschienenen Buch
Musikalische Klassik in der Mythologisierung der Sowjetzeit.2 In dem fol-
genden Artikel wird die Rede sein von zwei Beethoven-Jubiläen (nämlich
dem von 1920 und dem von 1927) und von den Metamorphosen sowohl des
Beethoven-Bildes als auch der Rolle, die ihm in der sowjetischen Kultur
der Zeit zugewiesen wurde.
Beethovens Musik ging in den Alltag der ersten Jahre nach der Oktober-
revolution als eines der unverzichtbaren Attribute von diversen politischen
und allgemeinen öffentlichen Veranstaltungen ein. Sein Name wurde den
Listen mit den ‚herausragenden Persönlichkeiten der Weltgeschichte‘ beige-
fügt, die die Regierung durch Skulpturen zu verewigen plante. Die Darbie-
tungen der Neunten Sinfonie und der Missa solemnis, die Aufführung des
Fidelio, der nicht zum festen Repertoire der russisch-sowjetischen Theater
gehörte, die Zyklen aus allen Sinfonien, Sonaten, Konzerten und Quartetten
waren unmittelbar an die Festivitäten im Zusammenhang mit den Jahres-
tagen der Oktoberrevolution gebunden. Mitten im Bürgerkrieg stellten die
Zeitungen fest: „Es scheint, als erlebe Moskau Beethoven zum ersten Mal
so intensiv.“3 Die Petrograder Presse gibt ihrerseits zu: „Der musikalische
Oktober 1919 verlief unter dem Zeichen Beethovens.“4
Beethovens 150. Geburtstag wurde – ungeachtet der Tatsache, dass der
Bürgerkrieg noch nicht zu Ende war – durch die Allunionsveranstaltungen
2Marina Raku, Muzykal’naâ klassika v mifotvorčestve sovetskoj e˙pohi :Mehanizmy ’re-
dukcii’ klassičeskogo naslediâ [Musikalische Klassik in der Mythologisierung der So-
wjetzeit. Mechanismen der ‚Reduktion‘ des klassischen Erbes], Moskva: Novoe litera-
turnoe obozrenie 2014.
3In: Simon Drejden, Lenin slušaet Bethovena [Lenin hört Beethoven], Moskva: Sovets-
kij kompozitor 1975. S. 29.
4In: Muzykal’naja žizn’ v pervye gody posle Oktâbrâ. Oktâbr’ 1917–1920. Hronika.
Dokumenty. Materialy [Das Musikleben in den ersten Jahren nach dem Oktober. Ok-
tober 1917–1920. Chronik. Dokumente. Materialien], Avtor-sostavitel’ S.R. Stepanova.
Moskva: Sovetskij kompozitor 1972, S. 106.
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in Moskau und Petrograd gewürdigt. Unter den wichtigsten Ereignissen
der Ehrung sind drei Sinfoniekonzerte im Mariinskij-Theater, dargeboten
im Dezember unter Fëdor I. Šalâpins Beteiligung, zu erwähnen. Zum Ab-
schluss dieser Konzertreihe, die die sinfonischen Werke und Fragmente aus
Fidelio beinhaltete, erklang die Neunte Sinfonie. Boris Asaf’ev, in der Fol-
gezeit einer der wichtigsten sowjetischen Kulturideologen, schrieb das Vor-
wort zum Programmheft zu den Konzerten, das den Titel In memoriam
Beethoven trug. Über die Moskauer Feierlichkeiten berichtete der Volks-
kommissar für Bildung Anatolij V. Lunačarskij in seiner Rede zur Eröff-
nung des Beethoven-Saals im Bol’šoj-Theater: „Die Musikabteilung stiftete
eine Konzertreihe, wo alle Beethoven-Sinfonien, seine Missa solemnis und
einige andere Werke aufgeführt wurden. Im Bol’šoj-Theater wurde soeben
eine Serie aus Beethovens Sinfonien beendet [. . .].“5
In Lunačarskijs Rede auf dem Festakt zum 150. Geburtstag des Kom-
ponisten am 9. Januar 1921 wurden die wichtigsten Grundlagen für die
neue Kulturpolitik hinsichtlich Beethoven zum ersten Mal formuliert. Das
Datum, das für den Festakt ausgesucht wurde, scheint symbolisch zu sein.
Unabhängig davon, dass Beethovens genauer Geburtstag unbekannt ist,
fällt er in jedem Fall auf Mitte Dezember. Den Festakt sollte man aus
diesem Grunde einen Monat eher ansetzen. Ein solcher früherer Termin
fällt aber mit einem anderen denkwürdigen Datum zusammen, dem Tag
des ‚Blutigen Sonntags‘, der im Kalendarium des revolutionären Sowjet-
russlands als Beginn der ersten russischen Revolution fest verankert ist:
Die demonstrierenden Arbeiter wurden an diesem Tag im Jahre 1905 von
der Zarengendarmerie zusammengeschossen. Und ausgerechnet zum The-
ma der revolutionären Kunst – der Französischen Revolution und ihrer
Feste – legte Lunačarskij seine Überlegungen über den Sinn von Beetho-
vens Schaffens dar, „weil sich das, was sich in der Musik der Französischen
Revolution widerspiegelte, sich noch vollkommener in Beethovens überdi-
mensionaler Musik reflektierte.“6
Der Volkskommissar für Bildung kodifizierte und verallgemeinerte mit
seiner Interpretation von Beethovens Erbe in den frühen 1920er Jahren
die Grundsätze, die in der sowjetischen Presse zu diesem Zeitpunkt bereits
5Anatolij Lunačarskij, „E˙ho o Bethovene“ [Beethovens Echo], in: Ders., V mire muzyki.
Stat’i i reči [In der Welt der Musik. Artikel und Reden], Izdanie 2-e, dopolnenie, S. 84.
6Ebd., S. 77.
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wiederholt formuliert worden waren. So behauptete eine der wichtigsten
parteigeführten Zeitungen im Jahr 1919:
Der heldenhafte Beethoven ist eine Verkörperung des revolutionären
Geistes in der Musik. Von seiner ersten bis zu seiner letzten No-
te ist er ein Revolutionär und herausragender Demokrat. Wenn er
heute leben würde, bekäme die Kunst in seinem Gesicht sicherlich
den widerstandsfähigsten Kämpfer. Bei ihm ist nichts von Verweich-
lichung, von Perversität und von Übersättigung vorzufinden: Diese
Töne strahlen die Gesundheit und die mächtige Kraft des Volkes aus
[. . .].7
In nur einem Absatz innerhalb der Parteipublikation sind die wichtigsten
Merkmale des Komponistenbildes und seines Schaffens, so wie sie charakte-
ristisch für die sowjetische Interpretation waren, enthalten: Verbundenheit
mit der Revolution, Unabdingbarkeit eines solchen Künstlers für die Ge-
genwart, demokratische soziale Herkunft, seelische Gesundheit, Heldenhaf-
tigkeit und Volkstümlichkeit des Schaffens. Die romantische Konzeption
von einem ‚Helden Beethoven‘, „eine synthetische Vorstellung von Beet-
hoven als Mensch und Künstler, dessen Schaffensabsichten unzertrennlich
mit seinem tragischen Schicksal verbunden sind“,8 ging – längst vor der
revolutionären Zeit – als Erbe der westeuropäischen Musikwissenschaft der
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts auf die russischen musikalisch-kriti-
schen Kreise über. Wenn jedoch das russische Publikum bis zum Anfang
der 1920er Jahre noch die Wahl hatte, wie sie Beethoven hören möchte,
verringerte sich die Möglichkeit, eine eigene Entscheidung zu treffen seit
Lunačarskijs Auftritten bedeutend. Den lyrischen Helden aus Beethovens
Sinfonik assoziierte Lunačarskij mit einem tragisch gefärbten, selbstlosen
Charakterbild eines Tribunen der Revolution. Dieses Bild eines Führers und
Helden bekam in seiner Interpretation auch den Nimbus eines Gottesvaters.
Es ist eine gewisse Ähnlichkeit festzustellen zwischen den Charakterzügen
von diesem musikalischen ‚Vater‘ und ‚Führer‘, dessen ‚Predigt‘ bald ‚über
den Köpfen von Millionen schweben wird‘, indem sie ‚ihren Einklang in
7In: Drejden, Lenin (wie Anm. 3), S. 44.
8Istoriâ evropejskogo iskusstvoznaniâ. Vtoraâ polovina XIX veka – načalo XX veka: v
2 knigah [Geschichte der europäischen Kunst. Zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts bis
Anfang des 20. Jahrhunderts: in 2 Bänden], Otvestvennye redaktory Boris Vipper i
Tamara Livanova, Kniga I, Moskva: Nauka 1969, S. 329.
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den Herzen der Arbeiter und Bauern findet‘, und dem väterlichen Bild
eines ‚Führers der Proletarier der ganzen Welt‘.9
Die Bilder von Beethoven und von Lenin werden bereits zu Lenins Leb-
zeiten einander mythisch angeglichen. Die erste öffentliche Parallelisierung
der Namen Beethoven und Lenin vereinte in sich paradigmatisch zwei Da-
ten: Sie fand 1920, im Jahr des 150. Jubiläums des Komponisten statt und
wurde hinsichtlich des 50. Geburtstags des Führers der russischen Revolu-
tion vollführt. Dieser Vergleich tauchte im Aufsatz „Lenin und Beethoven“
von einem alten Bolschewiken, dem Vorsitzenden der Sonderabteilung der
Russischen Sonderkommission [russisch: Â×Ê], Mihail Kedrov auf. Kedrov,
Lenins Leidensgefährte in der Emigration, erinnerte sich daran, dass bei
den Zusammenkünften in der Schweiz auf Lenins Bitten Beethovens Musik
gespielt wurde: „Er konnte stundenlang Beethovens Sonaten und Ouvertü-
ren lauschen, von Beethoven, der den Geist der Französischen Revolution
in der Musik verkörperte.“10 Die Verknüpfung ‚Lenin – Beethoven‘ ver-
festigte sich nach Lenins Tod endgültig, und beide, Lenin und Beethoven,
erlangten eine mythologische Ähnlichkeit.
Das war der ‚gewichtige Beitrag‘ des ersten Beethoven-Jubiläums wäh-
rend der Sowjetzeit zum Mythologisieren seines Bildes. Es ist aber sehr
lehrreich, die Atmosphäre der Feierlichkeiten der Bürgerkriegsperiode mit
der zu vergleichen, die dem darauffolgenden Jubiläum – nur sieben Jahre
später – innewohnte.
Der hundertste Todestag Beethovens im Jahr 1927 sollte ursprünglich
besonders festlich begangen werden. So wurde im Oktober 1926 unter Lu-
načarskijs Leitung ein Sonderkomitee beim Volkskommissariat für Bildung
einberufen, das aus Vertretern unterschiedlicher Wissenschafts-, Bildungs-,
Konzert- und Theaterorganisationen bestand. Geplant wurden zahlreiche
Maßnahmen: die Durchführung eines Volksfestes für die Massen auf einem
der Moskauer Plätze, die mehrmalige Aufführung der Neunten Sinfonie, die
Aufnahme der Oper Fidelio in das ständige Repertoire des Bol’šoj-Thea-
ters, die systematische Propagierung von Beethovens Werken im Radio,
die Einführung eines Spezialseminars über Beethoven an den Musikschu-
len und sogar die Festlegung von einigen Beethoven-Tagen im Jahr. Der
Charakter der ‚Beethoven-Bewegung‘ selbst wurde sehr spezifisch gesehen:
Sie sollte sich nicht auf die Konzertaktivitäten beschränken, denn diese – so
9Lunačarskij, „Bethoven“ (wie Anm. 5), S. 49.
10In: Drejden, Lenin (wie Anm. 3). S. 7.
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die Meinung der Kommissionsmitglieder – waren ohnehin bereits vorhan-
den. Man hatte an den Jubiläumstagen eine Art Veranstaltungs-Marathon
vor, der zum Ziel die allseitige ‚Beethovenisierung‘ des sowjetischen Alltags
hatte. Deswegen plante man im Geiste der ersten postrevolutionären Jah-
re Agitationsveranstaltungen mit Massenbeteiligung. Für ihre Gewährleis-
tung wurden insbesondere auch die Termine der Feierlichkeiten verschoben.
Im Bericht der Beethoven-Kommission wurde extra erwähnt, dass die Fes-
tivitäten, die zuerst für den März vorgesehen waren, später, auf die Tage
vom 22. bis zum 29. Mai verlegt werden sollen, im Wortlaut: „analog den
alldeutschen Festivitäten in Bonn“,11 wo Beethoven geboren wurde. „[. . .]
das warme Frühlingswetter wird Gelegenheit bieten, einen Teil der Feier-
lichkeiten auf Straßen und Plätzen der Stadt zu verlegen, als Demonstratio-
nen, Inszenierungen oder in einer anderen Form.“12 Im März schickte das
Volkskommissariat für Bildung dafür eine Delegation zu der Beethoven-Eh-
rung nach Wien, die aus sechs Komponisten und Musikwissenschaftlern be-
stand: Aleksandr Glazunov (1865–1936), Nikolaj Mâskovskij (1881–1950),
Dmitrij Melkih (1885–1943), Boris Asaf’ev (1884–1949), Boleslav Âvors-
kij (Jaworski, 1877–1942) und Mihail Ivanov-Boreckij (1874–1936). Ol’ga
Davydovna Kameneva (1883–1941) – als Vorsitzende der Allunions-Gesell-
schaft für kulturelle Beziehungen mit dem Ausland – wurde zur Leiterin
der Delegation bestellt. Der Aufsatz, der unter ihrem Namen in der Wie-
ner Zeitung Neue Freie Presse erschien, hieß „Beethoven als Erzieher in
Sowjetrussland“ und berichtete über die Wirkung, die Beethoven in der
Sowjetzeit erlangte, auf das Massenauditorium. Besonders unterstrichen
wurde die Rolle des Radios, das es ermöglichte, Beethovens monumenta-
le Werke auch in den entlegenen Dörfern zu erleben. Das geschah in der
Realität des sowjetischen Lebens wirklich und war keine Übertreibung.13
11Anatolij Lunačarskij/ Pavel Novickij, „Ko vsem rabotnikam muzykal’noj kul’tury v
SSSR“ [An alle Mitarbeiter der Musikkultur in der UdSSR], in: Bethovenskij byllet’en’
[Beethoven-Bulletin] Nr. 1, Moskva: Izdanie Bethovenskogo komiteta pri Narkomprose
RSFSR 1927, S. 4.
12Nikolaj Šuvalov, „O bethovenskih dnâh v Soûze“ [Über die Beethoven-Tage in der
Union], in: Ebd., S. 12.
13Siehe: Gleb Bolyčevcev, „Selo Nižnij Terebuž Kurskoj gubernii. Hudožestvennaâ mu-
zyka v derevne“ [Das Dorf Nižnij Terebuž im Kursker Gouvernement. Künstlerische
Musik auf dem Lande], in: Muzyka i revolucâ [Musik und Revolution] (1926), Nr. 3,
S. 45–46; Ders., „Čem živët derevnâ v oblasti muzyki“ [Womit auf dem Gebiet der Mu-
sik beschäftigt man sich auf dem Lande], in: Muzyka i Oktâbr’ [Musik und Oktober]
(1926), Nr. 3, S. 15–16.
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Das Ausmaß der Jubiläumsvorbereitung verblüfft heute durch seine Ab-
surdität: Ging es doch um keinen nationalen Klassiker, und es sollte nicht
der Geburtstag, sondern ein Todestag geehrt werden! Es entsteht aber der
Eindruck, als würde die UdSSR Deutschland sein Recht, ‚Beethovens Hei-
matland‘ zu sein, streitig machen. Bei einer näheren Betrachtung stellt sich
heraus, dass auch das keine Übertreibung war. Das für die Durchführung
von Beethoven-Feierlichkeiten zuständige Komitee „wandte sich [im Vor-
feld des Festes] an alle Organisationen und Einrichtungen mit folgendem
Appell“: „In der UdSSR muss die zweite Heimat Beethovens geschaffen wer-
den![. . .] Durch Beethoven [gelangt man] zur Aneignung des musikalischen
Erbes! Durch Beethoven [führt] der Weg zur Musik des Proletariats!“14
Die in ihrer Bedeutung wohl grundsätzlichste Äußerung findet sich jedoch
gleich auf den ersten Seiten des Programmheftchens (Bulletins): „Solange
wir noch keinen genialen Komponisten haben, der die Rhythmen unserer
revolutionären Epoche stärker und erhabener aufspüren und zum Ausdruck
bringen kann, wird Beethovens Musik unsere Gefühle, Gedanken und Lei-
denschaften ausdrücken.“15 Dieses unverdeckt Pragmatische wurde auch
schon früher auf den Seiten der sowjetischen Presse geäußert. So stand es
in einem Aufsatz aus dem Jahr 1924: „[. . .] da wir noch keinen Beethoven
der proletarischen Revolution haben, beziehen wir unsere Nahrung [sic!]
von Beethoven der französischen Revolution, indem wir bei ihm großarti-
ge Werte auch für uns finden, die wir diesen Künstler 100 Jahre später
bereits überholt haben.“16 Also ersetzt Beethoven die Musik der Zukunft
nur vorübergehend. Die Gegenwart, verrät uns der Verfasser des Aufsatzes
wollüstig, ‚ernährt sich von ihm‘ und ‚überholt diesen Künstler‘, während
sie nebenbei ‚bei ihm auch großartige Werte findet‘. Beethoven erweist sich
als Prototyp der Zukunft genau in dem Maße, in dem seine Neunte zum
Prototyp der sowjetisch verstandenen ‚monumentalen Kunst‘ wurde.
In der Tat erscheint in der sowjetischen Musik der 1920er Jahre eine
Reihe von Werken, die durch ihre Ähnlichkeit mit den gattungsmäßigen
14„Muzykal’naâ žizn’ v SSSR. V komitete po podgotovke bethovenskih toržestv“ [Das
Musikleben in der UdSSR. Im Komitee zur Vorbereitung der Beethoven-Feiern], in:
Muzykal’noe obrazovanie [Musikalische Bildung] (1927), Nr. 1/2, S. 169.
15Pavel Novickij, „Beethoven i SSSR“ [Beethoven und die UdSSR], in: Bethovenskij
byllet’en’ [Beethoven-Bulletin] Nr. 1, Moskva: Izdanie Bethovenskogo komiteta pri
Narkomprose RSFSR 1927, S. 5–6.
16Sergej Čemodanov, „Pečal’naâ dejstvitel’nost’“ [Traurige Wirklichkeit], in: Muzy-
kal’naâ nov’ [Musikalisches Neuland] (1924), Nr. 5, vyp. 2, S. 21.
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und strukturellen Aufbauprinzipien von Beethovens Neunter auffallen: Ei-
ne sinfonische Entwicklung wird durch die Apotheose eines Chores gekrönt.
Bereits 1922 beendete Andrej F. Pasˆenko (1885–1972) seine Zweite Sinfo-
nie (mit dem abschließenden Chor Hymne an die Sonne auf einen Text
von Konstantin Bal’mont), danach – in der zweiten Hälfte des gleichen
Dezenniums – entstanden 1925 das Sinfonische Monument 1905–1917 für
Orchester und Chor von Mihail F. Gnesin (1883–1957) auf einen Text von
Sergej Esenin, 1926 die Trauerode In memoriam Lenin für Orchester und
Chor von Aleksandr A. Krejn (1883–1951), 1927 die Zweite Sinfonie („An
den Oktober“) von Dmitrij D. Šostakovič (Schostakowitsch, 1906–1975) mit
einem Chorfinale auf einen Text von Aleksandr Bezymenskij sowie 1929
seine Dritte Sinfonie („Zum 1. Mai“) mit dem Finale auf einen Text von
Semën Kirsanov. Ihr ‚Sujet‘ läuft nach einem einheitlichen Schema ab: „[. . .]
zuerst – ein dunkles Chaos, das eine hoffnungslose Vergangenheit symboli-
siert, danach das Wachwerden eines Protests, das Reifen des revolutionären
Bewusstseins und schließlich die Huldigung des Oktobers.“17
Diese Werke, die in ihrer großen Zahl dem 10-jährigen Jubiläum der Ok-
toberrevolution gewidmet wurden, hatten jedoch Missfallen hervorgerufen.
Dieses Missfallen wurde von allen Seiten signalisiert, stellt Amy Nelson in
ihrem BuchMusic for the Revolution fest.18 So musste Beethoven weiterhin
als ‚Ersatz‘ für den ‚sowjetischen Komponisten‘ gelten, der bis dato noch
nicht das Licht der Welt erblickt hatte. Aus diesem latenten Wettbewerb
auf den Titel des besten ‚sowjetischen Sinfonieschreibers‘ Mitte der 1920er
Jahre, als seine ‚Mitstreiter‘ Sinfonien nach seinem Vorbild schrieben, ging
Beethoven allem Anschein nach als Sieger hervor.
Auf dem weiteren Weg zu ihrer Verwirklichung erlangten unterdessen die
Pläne für die Jubiläumsfestivitäten von 1927 eine sichtliche Metamorphose.
Geplant im Geiste der noch nicht preisgegebenen revolutionären avantgar-
distischen Utopien, bekamen sie im Alltag ziemlich prosaische Konturen
einer durchschnittlichen ‚offiziellen Veranstaltung‘. In den Maiausgaben
von 1927 des zentralen sowjetischen Presseorgans Pravda widmete man
17Marina Sabinina, Šostakovič – simfonist. Dramaturgiâ. Estetika. Stil’ [Šostakovič –
der Sinfoniker. Dramaturgie. Ästhetik. Stil], Moskva: Muzyka 1976, S. 59. Diese Wer-
ke hatten in der Tat zum Ziel, das Bild einer ‚sowjetischen Sinfonie‘ zu verwirklichen
(worauf ihr Programm hindeutet), und sie wurden später zur Grundlage für das my-
thologische Schema des sozialistischen Realismus.
18Amy Nelson, Music for the Revolution: Musicians and Power in Early Soviet Russia,
University Park PA: Pennsylvania State University Press 2004.
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dem Namen Beethoven wider Erwarten sehr wenig Platz. So verdiente der
130. Jahrestag von „Gracchus“ (François) Babeufs – des Anführers der
s. g. „Verschwörung der Gleichen“ – Hinrichtung mehr Aufmerksamkeit als
die Ehrung des Klassikers der Musik. Und die Ehrung Beethovens selbst
schrumpfte faktisch zu einem Festakt mit einem Konzert im Großen Saal
des Konservatoriums am Sonntag, dem 29. Mai, zusammen. In der dama-
ligen Ranghierarchie befand sich der Große Saal des Konservatoriums als
Podium für solche Veranstaltungen nicht in einer solch hohen Position wie
das Bol’šoj Theater oder der Säulensaal vom Haus der Gewerkschaften.
Eröffnet wurde der Festakt im Namen der Regierung durch den Volkskom-
missar für Gesundheit der RSFSR, Nikolaj Semaško. Parteifunktionäre,
die mehr Popularität und Gewicht gehabt hätten, blieben ihm fern. Das
Konzertprogramm des Abends war ebenfalls bescheiden: die Fantasie für
Klavier, Chor und Orchester (die s. g. Chorfantasie als eine Art ‚Ersatz‘
für die monumentalere Neunte Sinfonie), das Konzert für Violine und Or-
chester und die Fünfte Sinfonie. Ein kurzer Bericht über diesen Abend in
der zentralen Zeitung des Landes Pravda schloss mit der Information dar-
über, dass in den folgenden drei Tagen „in den Arbeitervierteln Konzerte
und Quartettabende angeboten werden, die Beethoven gewidmet sind. Die
Konzerte sind ohne Eintritt und für die Arbeiterhörerschaft bestimmt.“19
Diese Mitteilung bestätigt, dass das Szenario der Festlichkeiten, gemes-
sen am vorausgegangenen Plan, stark gekürzt worden war. Aus einem
massenwirksamen und monumentalen Szenario wurde ein durchaus akade-
misches Programm: Statt der Kundgebungen mit Massenbeteiligung und
‚Straßeninszenierungen‘ bot man nun Quartettabende an (die vermutlich
aus Gründen der geringen Interpretenbeteiligung und absolut ohne Rück-
sicht auf den Geschmack des Massenauditoriums organisiert wurden) und
andere (anscheinend auch kammermusikalische) Konzerte für das Publi-
kum der ‚Arbeiterbezirke‘ mitten in der Arbeitswoche.
Man könnte annehmen, dass die Veranstalter keine finanziellen Mittel
für einen größeren Umfang der Feier gehabt hätten; das stimmt so aber
nicht. Die Mittel, die vom Volkskommissariat für die Durchführung der
Jubiläumsfeier reserviert worden waren, wurden nicht einmal vollständig
verbraucht. Aus diesen Mitteln wurde am Ende des gleichen Jahres die
Beethoven-Gesellschaft gegründet. Man kann nur mutmaßen, aus welchem
19„Beethovenskie toržestva v Moskve (hronika)“ [Beethoven-Feiern in Moskau (Chro-
nik)], in: Pravda vom 31. Mai 1927 (Nr. 121), S. 7.
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Grund die geplanten Feierlichkeiten so stark reduziert wurden. Die Hypo-
these, die ich hier aufstellen möchte, hat aber vermutlich einen höheren
Wahrscheinlichkeitsgrad:
Tatsache ist, dass gerade im Frühjahr 1927 eine seit langem heranrei-
fende politische Krise begann, die mit einem Weltkrieg zu enden drohte.
Im Februar richtete der britische Außenminister Austin Chamberlain an
Russland eine Protestnote hinsichtlich der antienglischen Propaganda im
revolutionären China, im April folgten die Massenvernichtung von chine-
sischen Kommunisten, das s. g. ‚Blutbad von Shanghai‘, und Anfang Mai
ein ‚Spionage-Skandal‘ in London, der von der russischen Regierung für
eine Provokation gehalten wurde. Schließlich, am 27. Mai, unmittelbar
vor dem geplanten Jubiläum, annullierte Großbritannien das Handelsab-
kommen mit Sowjetrussland. Am gleichen Tag mischte sich Japan in den
Bürgerkrieg in China ein. Es wird deutlich, dass die Durchführung von ir-
gendwelchen aufsehenerregenden Festlichkeiten vor diesem Hintergrund zu-
mindest unangebracht erscheinen musste. Die sowjetische Regierung steck-
te in die Verwirklichung der chinesischen Revolution große finanzielle und
personelle Ressourcen, weil sie in ihr den unmittelbaren Vorboten der Welt-
revolution sah. Zum Zeitpunkt der blutigen Unterdrückung der Revolution
passte Beethoven umso weniger zu einem Festakt, weil die Slogans, die
seinen Namen begleiteten, mit den Ideen des Internationalismus und der
Völkervereinigung unter den revolutionären Fahnen verknüpft waren. Ol’ga
Kamenevas Rede beim Beethoven-Festakt vom 29. Mai konnte in diesem
Zusammenhang nur als ein entferntes und tragisches Echo von den nicht
verwirklichten Hoffnungen empfunden werden, war sie doch die leibliche
Schwester von Lev Trockij (Leo Trotzki), dem Stammvater der Idee von
der Weltrevolution. Der endgültige Verlust der Hoffnung auf eine Revolu-
tion globalen Umfangs trübte auch in der folgenden Zeit vorübergehend
Beethovens ideologischen Heiligenschein, der sein Bild in der frühsowje-
tischen Kultur begleitete. So wurde bereits im Mai 1930 die erst 1927 ge-
gründete Beethoven-Gesellschaft in die Gesellschaft „Musik für die Massen“
integriert. Sie teilte ihr Schicksal mit den vielen „Bewegungen mit einem
ausgeprägten Profil“, die durch „eine, und zwar parteiliche, Linie in der
Entwicklung des kulturellen Prozesses“20 auf einen gemeinsamen Nenner
20Ekaterina Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke. Dokumentirovannoe issledovanie
[Das Jahr 1948 in der sowjetischen Musik. Eine dokumentarische Studie], Moskva:
Klassika-XXI 2010, S. 99.
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gebracht wurden. Die Geschichte dieser Zusammenführung war typisch für
den Übergang von den 1920er zu den 1930er Jahren. Es ist jedoch die Tat-
sache bemerkenswert, dass nicht nur eine der vielen gesellschaftlichen Verei-
nigungen eliminiert wurde, sondern eine, die nach Ekaterina Vlasova einen
Anspruch auf einen Sonderstatus sowohl aufgrund des Ansehens der Mit-
glieder ihres Vorstands als auch wegen ihrer strukturellen Besonderheiten
erhob. Die wichtigste Besonderheit war, dass die Vereinigung „im Inneren
der Institution gebildet wurde, der sie unmittelbar unterstellt worden war,
und zwar des Volkskommissariats für Bildung“.21
Es entsteht der Eindruck, dass Beethovens besondere offizielle Stellung
in der sowjetischen Kultur, die die Gründer des Beethovens-Komitees fest-
halten wollten, im Jahr seines ‚zweiten sowjetischen‘ Jubiläums bereits zum
Teil überholt war. Zu Beginn der 1930er Jahre signalisieren die Machthaber
bereits eine gewisse ‚Unzufriedenheit‘ hinsichtlich dieser Stellung samt ih-
ren wichtigsten Anhängern – den Mitgliedern der „Assoziation für Proleta-
rische Musiker“. Beethovens Reputation wird für eine kurze Zeit innerhalb
der sowjetischen Kultur ambivalent und diskussionsbedürftig. Beethovens
Spätschaffen unterliegt der Kritik in der Presse besonders oft. Zeitweilig
werden auch Zweifel hinsichtlich der Zugänglichkeit für die Massen selbst
gegenüber der Neunten Sinfonie geäußert, d. h. hinsichtlich ihrer ästheti-
schen Werte.
Mit dem Beginn der neuen Kulturpolitik in der Mitte der 1930er Jah-
re jedoch verfestigt sich die Rolle Beethovens – des ‚Wegbereiters‘ für die
sowjetische Musik – wieder, und die Neunte Sinfonie, die im Rahmen des
Festaktes hinsichtlich der Ratifizierung der s. g. Stalin’schen Verfassung von
1936 erklungen war, wird somit in der Rolle des unbestrittenen Symbols
für sowjetische Kunst und sowjetische Staatsordnung bestätigt. Der sym-
bolische Zusammenhang des sowjetischen Lebens der neuen Stalin-Ära und
der Beethoven’schen Musik wurde auch mit dem Kultus-Musikfilm Konzert
von Beethoven (1936) unterstrichen. In seinem Sujet wurde das Leben der
neuen Generation von den Kindern und – auch – von den begabten und
fleißigen Musikern gezeigt. Das Lied „Wie schön ist das Sowjetleben!“ und
die Beethoven’sche Musik ergänzten einander ganz organisch.
Es wird zugleich aber deutlich, dass das ideologische Interesse an den
Beethoven-Feiern der 1930er Jahre sinkt. Während das Jubiläum von 1927
aus den hier beschriebenen Gründen mit deutlich geringerem Aufwand als
21Ebd.
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geplant begangen wurde und keine Allunions-Resonanz bekam, haben die
Machthaber den Vorwand zum Feiern in den Jahren 1930, 1937 und 1940,
wo man theoretisch die laufenden Beethoven-Aktionen hätte ausweiten kön-
nen, praktisch außer Acht gelassen. So verläuft das Jahr 1937 im Zeichen
Aleksandr Puškins oder 1940 im Zeichen Pëtr I. Čajkovskijs, der nota bene
kurz davor innerhalb der sowjetischen Kultur ‚rehabilitiert‘ worden war.
Sowjetrussland hörte auf, um das Recht, ‚Beethovens Heimat‘ zu sein, zu
kämpfen, z. T. weil es dieses Recht als bereits erhalten betrachtete, z. T.
aber weil neue Aufgaben auf die Tagesordnung kamen, die als Idee der
‚Verbundenheit mit der eigenen Kultur‘ beschrieben werden können.
Übersetzung ins Deutsche: Natalia Nowack
Michael Heinemann (Dresden)
Kammermusik und Ehebruch: Zur Kreutzersonate1
Leo Tolstois [russ. Lev Tolstoj] Kreutzersonate ist ein Paradox der Rezep-
tionsgeschichte. Als Exemplum für die Gefährdung, die Musik innewohnen
kann, gewählt, befördert die Erzählung die Präsenz der wohl prominentes-
ten Violin-Sonate Beethovens bis in die Gegenwart: keineswegs als Negativ-
beispiel, sondern als Begleitmusik zu einer Ehetragödie. Die Konjunktion,
die Tolstoi herstellte, indem er den Verfall von Sitte und Moral als Impli-
kation selbstreferenzieller Tonkunst postuliert, verschwindet hinter der Po-
pularität einer Beziehungsgeschichte. Der Ehemann, beim Musizieren der
Frau mit ihrem galanten Begleiter ein ausgeschlossener Dritter, imaginiert
Seitensprung und Ehebruch, schreitet schließlich, befangen in einer Sugge-
stion von Untreue, die ihm die Musik nahelegt, sogar zur Tat. Nicht aber,
dass nur die Frau, in der Ehe auf ihre Gebärfähigkeit reduziert und nach
deren Verlust nutzlos geworden, zum Opfer wird; auch Posdnyschew [russ.
Pozdnyšev], Tolstois Protagonist, ist ein tragischer Held, der dem Einfluss
verderblicher Künste und zumal der Musik nicht wehren kann. Aufgewühlt
durch Klänge, die funktional isoliert sind, wird er zum Medium, dessen
Handlungen die Musik provozierte. Im Geisterreich, das sich ihm musika-
lisch eröffnet, lassen die Hebel des Schauers und Entsetzens eine rationale
Kontrolle seiner Aktionen nicht mehr zu. Beethovens Musik macht ihn zum
Mörder. Die Kreutzersonate tötet.
Die moralischen Implikationen, die Tolstoi der Musik unterstellt, sind
extreme Ausprägungen eines Topos, der sich seit je mit Beethovens In-
strumentalmusik verband. Schon Rodolphe Kreutzer, der Widmungsträger
der Kreutzersonate, hatte das Werk aufgrund seiner unkonventionellen Dis-
position zurückgewiesen, und Unverständnis kennzeichnet auch die ersten
Kritiken über ein Werk, mit dem der Komponist allzu forciert alternative
Gestaltungsmodelle suche:
Unter die Erzeugnisse dieser Laune des genialischen Mannes gehört
also auch diese Sonate. Ihr inneres Wesen zu entwickeln und es wört-
1Für zahlreiche Hinweise und anregende Gespräche danke ich meinem Kollegen, Herrn
Prof. Dr. Ludger Udolph (TU Dresden), aufs herzlichste.
Kammermusik und Ehebruch: Zur Kreutzersonate 299
lich bestimmt zu charakterisieren, ist mir unmöglich, und erit mihi
magnus Apollo, der das befriedigend vermag, und wirklich leistet.2
Die Schwierigkeit, Beethovens Werke dieser Jahre, einer auch biografisch de-
terminierten Umbruchszeit nach der Diagnose sukzessiven Gehörsverlustes,
zu verstehen – manifest auch am berühmten Diktum über die Sturmsona-
ten op. 31,2 und 57 –, steigert sich in Bezug auf das Spätwerk, dessen schon
bei den Zeitgenossen problematische Rezeption in Tolstois großem Aufsatz
Was ist Kunst? nachwirkt:
Unter seinen zahllosen, häufig auf Bestellung eilig niedergeschriebe-
nen Werken gibt es, trotz ihrer gekünstelten Form, auch künstleri-
sche Werke; aber er wird taub, kann nicht mehr hören und schreibt
von nun an völlig konstruierte, unfertige und daher oft sinnlose, mu-
sikalisch unverständliche Werke. Ich weiß, daß sich Musiker Klänge
ziemlich genau vorstellen und das, was sie lesen, beinahe hören kön-
nen; aber vorgestellte Klänge können wirkliche nie ersetzen, und je-
der Komponist muß sein Werk hören, um es überarbeiten zu können.
Beethoven jedoch konnte nicht hören, er konnte seine Werke nicht
überarbeiten und hat daher Werke veröffentlicht, die ein künstleri-
sches Delirium darstellen.3
So leicht eine Filiation solcher Urteile aufzuzeigen wäre, so wenig bezeichnet
doch die Apostrophierung von Beethovens (später) Instrumentalmusik als
‚genialisch‘ vor Tolstoi bereits ein Verdikt, da sich gerade hier sein heraus-
ragendes Künstlertum erweise. Das Unverständliche konvergiert mit dem
Numinosen, das sich nur dem Ausnahmemenschen erschließt, und mit der
Fähigkeit, solchen künstlerischen Ansätzen folgen zu können (oder es zu-
mindest zu postulieren), behauptet der Rezipient seine Kongenialität. Um
gleichwohl nicht ebenfalls eine negative Konnotation des Genialischen zu
provozieren, ist es tunlich, das Verständnis für das Esoterische einem alter
ego zu überantworten: der fiktiven Figur eines Kapellmeisters Kreisler, die
ein Johannes Brahms gern von E.T.A. Hoffmann adaptierte, oder dem
Gegenentwurf eines Florestan, der dem realiter wohl eher introvertierten
Robert Schumann gegenüberzustellen war. Erst recht spiegeln die Künstler-
2Nicht namentlich gezeichnete Rezension der AmZ 7 (1805), Sp. 769–772; hier zitiert
nach Stefan Kunze (Hrsg.), Ludwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel seiner Zeit.
Gesammelte Konzertberichte und Rezensionen, Laaber 1996, S. 43.
3Lew Tolstoi, „Was ist Kunst?“, in: Ders., Ästhetische Schriften (= Gesammelte Werke,
Bd. 14), Berlin 1968, S. 154 f.
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und Kunstentwürfe von Hector Berlioz, Franz Liszt und Richard Wagner
diese Tendenz, jene Werke Beethovens, die sich dem allgemeinen Verständ-
nis widersetzten, für die eigene ‚Zukunftsmusik‘ zu reklamieren. Freilich um
den Preis, sie der Prosa des Lebens zu kontrastieren: ein Verfahren, das Tol-
stoi prinzipiell ablehnt, wiewohl mit den Erzählungen Vladimir Odoevskijs
(nicht zuletzt zu Johann Sebastian Bach und Beethoven) ähnliche Vermitt-
lungsmodelle der Konstitution einer romantischen Gegenwelt in und durch
die Musik auch in Russland verfügbar gewesen wären.4
Indem er diese Dichotomie, die eine Trennung der Kunst von der allge-
meinen Lebenspraxis auch dann meint, wenn der Entwurf der eigenen Bio-
grafie ästhetisierend überhöht oder gar zum Roman stilisiert wird, nicht
zu akzeptieren bereit war, erscheint Tolstoi am Ende des 19. Jahrhundert
antiquiert, ja als Vertreter einer Antimoderne. Dass die Kunst nach Ge-
org Wilhelm Friedrich Hegels berühmtem Diktum mit der Aufklärung an
ein Ende gekommen sei, das unwiederbringlich einen Verlust ihrer funktio-
nalen Unmittelbarkeit bedeute und nur mehr der Modus von Ironie ihre
Virulenz garantieren könne, lehnte er ab. Absolute Musik, die sich ihrem
Begriff nach aller Funktionalität entledigt, nachzuvollziehen, zeigte er sich
umso weniger willig, je stärker das seduktive Potenzial war, das er in ihr
ahnte. Doch griffe es zu kurz, wollte man Tolstoi lediglich als Erben eines
Fontenelle sehen, der nicht wusste, was Sonaten mit ihm machten und wie
er sich ihnen gegenüber zu verhalten habe, oder lediglich darum bemüht,
Freiheit und interesseloses Wohlgefallen als Maximen von Kunst fortzu-
schreiben. Und allzu leicht wäre es, sein häufig repetiertes Diktum, ein
idealer Zustand liege in der Vergangenheit, nur mehr als Ausweis eines
Konservatismus zu werten (den er – vielleicht nicht zufällig – mit dem al-
ten Giuseppe Verdi teilt). Zunächst und zuallererst ist Tolstois Kritik an
der Kunst eine schonungslose Analyse der aktuellen gesellschaftlichen Si-
tuation, deren depravierten Status ihr Umgang mit Musik reflektiere. Die
Dekadenz, die er allerorten festzustellen meint im Gegensatz einer überrei-
chen, verschwendungssüchtigen und passiven, nachgerade arbeitsscheuen
Schicht des Adels, kontrastiert einer Natürlichkeit, die auf dem Land auch
in den Lebensformen bewahrt sei. Wie der Umgang mit Speisen und Ge-
tränken zeige, deren Qualität und Beschaffenheit in direkter Relation zu
4Vgl. Zanna Knjazeva und Lucinde Braun, „Bach-Rezeption in Rußland: St. Peters-
burg“, in: Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Bach und die Nachwelt,
Bd. 2: 1850–1900, Laaber 1999, S. 85–123.
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den Erfordernissen eines aktiven Lebens zu stehen habe, aber nicht bloßem
Genuss dienen dürfe, sollte auch die Musik sich ihrer Aufgabe, zugleich
ihrer Wirkung stets bewusst sein, erst recht, wenn sie ihre Funktionalität
transzendiere:
Gut, man spielt einen Militärmarsch, die Soldaten marschieren dazu;
wenn sie am Ziel sind, ist die Musik zu Ende. Man spielt einen Rei-
gentanz, ich tanze mit allen anderen, mit dem Tanz hört auch die
Musik auf. Man singt eine Messe, ich empfange das Abendmahl, und
die Musik ist aus. Sonst aber [scil.: als absolute Musik, unabhängig
von allen Verwendungszusammenhängen] gibt sie nur den Reiz; das
aber, was man auf diesen Reiz hin tun soll, zeigt sie nicht.5
Diese Unbestimmtheit absoluter Musik, in der deutschen Romantik zumal
am Beispiel Beethovens als neue, außerordentliche Qualität beschrieben,
exemplifiziert Tolstoi am ersten Satz der Kreutzer-Sonate:
Kennen Sie das erste Presto? Sie kennen es! [. . .] Huhuhu! Ein furcht-
bares Werk ist diese Sonate. Und gerade dieser Teil. Und die Musik
überhaupt ist etwas Furchtbares! Was ist sie? Ich verstehe es nicht.
Was ist die Musik? Was bewirkt sie? Und warum wirkt sie so, wie
sie wirkt? Man sagt, die Musik wirke erhebend auf die Seele. Das
ist nicht wahr, das ist Unsinn! Sie wirkt, sie wirkt furchtbar – ich
rede aus eigener Erfahrung –, aber keineswegs erhebend. Sie erhebt
die Seele nicht, sie zerrt sie herab, sie stachelt sie auf. Wie soll ich
das ausdrücken? Die Musik zwingt mich, mich selbst, meine wahre
Lage zu vergessen; sie bringt mich in eine andere, mir freundliche
Lage, unter der Einwirkung von Musik scheint es mir, als fühlte ich
etwas, was ich eigentlich gar nicht fühle, als verstände ich, was ich
nicht verstehe, als könnte ich, was ich gar nicht kann.6
Vielleicht genauer als die Apologeten beschreibt Tolstoi hier konstitutive
Eigenschaften von Beethovens Musik, die sich eben nicht in der Anordnung
von Tönen und Motiven erschöpfe, keineswegs nur ein ‚Arbeiten des Geistes
mit geistfähigem Material‘ ist, sondern den Hörer emotional, sinnlich und
damit auch körperlich in einer Weise berühre, die kaum schon auf einen
Begriff zu bringen ist. Gewiss scheint dieses Potenzial seiner Musik auch
bereits in der Beethoven-Rezeption des frühen 19. Jahrhunderts auf, doch
5Lew Tolstoi, „Die Kreutzer-Sonate“, in: Ders., Sämtliche Erzählungen, Bd. 4, Frank-
furt/Main 1990, S. 215.
6Ebd., S. 215.
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wird es dort stets sublimiert, indem die Katharsis-Funktion, die Durchfüh-
rungen und transzendierender Reprise, erst recht finaler Apotheose eignet,
akzentuiert wird. Vielleicht etwas mutwillig blendet Tolstoi diese Momente
aus und nimmt die prinzipielle Offenheit des Kunstwerks in der Rezepti-
on nun zum Ausgang, vor ihrem Missbrauch zu warnen – und später, in
einer radikalen Volte, aufgrund der potenziell negativen Instrumentalisie-
rung absoluter Musik sie gänzlich abzulehnen: aus gesellschaftspolitischen
Gründen. Denn nicht die Musik selbst, keineswegs Beethovens Sonate als
künstlerisches Werk, verfällt schon seiner harschen Kritik, als vielmehr ein
gedankenloser Umgang mit Klängen, deren Wirkung nicht abzuschätzen
sei:
Ist es denn gestattet, daß jeder, dem es einfällt, einen andern oder
viele andere hypnotisiert und dann mit den Leuten macht, was er
will? Und vor allem: darf denn der erste beste sittenlose Mensch die-
ser Hypnotiseur sein? Und nun so ein furchtbares Mittel in der Hand
eines jeden beliebigen Menschen! Nehmen Sie bloß die Kreutzerso-
nate, das erste Presto – darf das denn im Salon vor dekolletierten
Damen gespielt werden? Erst wird das Presto gespielt, dann wird
Beifall geklatscht, dann ißt man Gefrorenes und unterhält sich über
die neueste Skandalaffäre! Solche Stücke darf man nur bei bestimm-
ten, wichtigen, bedeutsamen Gelegenheiten spielen, nur dann, wenn
es gilt, gewisse Taten zu vollbringen, die dieser Musik entsprechen.
Erst spielen und dann tun, wozu einen diese Musik treibt.7
Schimmert hier sogar noch der Abglanz eines heroischen Beethoven-Bildes
durch, die Idee einer bedeutenden Musik, deren Dignität vor leichtfertiger
Verwendung und der Depravierung zu Zeitvertreib und Unterhaltung gegen
ihre vermeintlichen Liebhaber zu verteidigen sei, so wird Tolstois Urteil in
der Folge immer rigider. Freimütig konzediert er, dass er, der sich selbst für
Musik als sehr empfänglich bezeichnet, die A-Dur-Sonate op. 101 ehedem
durchaus habe genießen können:
Lange Zeit gefielen mir die formlosen Improvisationen, die den Inhalt
der Spätwerke Beethovens ausmachen, kaum aber hatte ich einen
ernsthaften Standpunkt zur Kunst bezogen und das von Beethovens
Spätwerken vermittelte Erlebnis mit dem angenehmen, klaren und
starken musikalischen Erlebnis, wie es beispielsweise die Melodien
Bachs (seine Arien), Haydns, Mozarts oder Chopins – dort wo ihre
7Ebd., S. 215 f.
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Melodien nicht mit komplizierenden Abwandlungen und Verzierun-
gen belastet sind – oder auch die Werke Beethovens aus seiner ersten
Schaffenszeit vermitteln, vor allem aber mit dem Erlebnis, das von
einem Volkslied ausgeht, einem italienischen, norwegischen oder rus-
sischen, von einem ungarischen Csárdás und dergleichen einfachen,
klaren und starken Stücken, da verschwand augenblicklich die von
mir künstlich hervorgerufene, unklare und fast krankhafte Erregung,
die ich bei Beethovens Spätwerken empfunden hatte.8
Tolstois Vorbehalte wachsen durch die Erfahrung der geschmäcklerischen
Kommentare, die von ambitionierten Konzertbesuchern abgegeben wurden,
wiewohl sie sich seinem Eindruck nach beim Vortrag der Musik gelangweilt
hätten. Sein Versuch, die hypertrophe Komplexität der Werke des späten
Beethoven der schlichten Natürlichkeit von Volksliedern gegenüberzustel-
len, sei dann von diesen vorgeblich so kunstverständigen Zeitgenossen nicht
einmal mehr einer Antwort gewürdigt worden – und leitet Tolstoi dazu,
seine Kritik an den Rezeptionsmodi Beethovenscher Musik auf die Werke
selbst zu projizieren: „Die Sonate op. 101 von Beethoven aber war nur ein
mißglückter Kunstversuch, der keinerlei bestimmtes Gefühl enthielt und
deswegen auch durch nichts ergreifen konnte.“9
Dass Tolstois Beethoven-Rezeption zunehmend sozialkritisch motiviert
war, zeigt seine Meinung über dieNeunte Sinfonie als eines Beispiels schlech-
ter Kunst:
Vermittelt dieses Werk höchstes religiöses Gefühl? Ich verneine dies,
weil Musik für sich allein diese Gefühle nicht vermitteln kann; daher
frage ich mich weiter: Wenn dieses Werk nicht zur höchsten Katego-
rie religiöser Kunst gehört, besitzt es dann vielleicht die andere Ei-
genschaft guter Kunst unserer Zeit, die Eigenschaft, alle Menschen
durch ein Gefühl zu vereinen, gehört es vielleicht zur christlichen
weltlichen Kunst von Weltgeltung? Ich kann nur mit Nein antwor-
ten, denn ich sehe nicht, wie die von diesem Werk vermittelten Ge-
fühle Menschen vereinen können, die nicht speziell dazu erzogen wur-
den, sich dieser komplizierten Hypnose zu unterwerfen, ja ich kann
mir nicht einmal eine normale Menge Menschen vorstellen, die von
diesem langen, verworrenen und gekünstelten Werk etwas begreifen
könnten außer kurzen Abschnitten, die im Meer des Unverständli-
chen untergehen. Ich muß daher, ob ich will oder nicht, zu dem
8Tolstoi, „Was ist Kunst?“ (wie Anm. 3), S. 178.
9Ebd., S. 179.
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Schluß gelangen, daß dieses Werk zur schlechten Kunst gehört. Be-
merkenswert ist dabei, daß am Ende dieser Symphonie ein Gedicht
Schillers steht, das, wenn auch nicht sehr klar, gerade den Gedan-
ken zum Ausdruck bringt, daß es das Gefühl ist (Schiller spricht nur
vom Gefühl der Freude), das die Menschen eint und in ihnen Liebe
erweckt. Obwohl dieses Gedicht am Ende der Symphonie gesungen
wird, entspricht die Musik nicht dem Gedanken des Gedichts, weil
diese Musik exklusiv ist und nicht alle Menschen, sondern nur wenige
vereint, indem sie sie von den anderen absondert.10
Kunst aber habe allgemein verständlich zu sein, nicht elitär, solle der sitt-
lichen Läuterung, nicht bloßem Sinnenreiz dienen: Tolstois ästhetische Ma-
ximen resultieren zunehmend aus einer Kritik aktueller gesellschaftlicher
Zustände, in der parasitäre Lebensformen des städtischen Adels einer Ur-
sprünglichkeit kontrastiert werden, die auf dem Land und in der Bauern-
schaft bewahrt sei. Erst vor dem Hintergrund dieses immer vehementer
proklamierten Ideals einer Lebensführung, die von Überreizung der Sinne,
Genuss um des Genusses willen und artifizieller Überhöhung des Alltags
nichts wisse, wird Tolstois politisch motivierte Ästhetik verständlich, seine
Vorbehalte gegen die Anmaßungen des Adels in Bezug auf die Nutzung na-
türlicher Ressourcen wie dessen Perversionen, sei es hinsichtlich der Ernäh-
rung und der Moral, aber auch in Bezug auf die Kunst. Konsequenterweise
führte Tolstoi die Favorisierung solcher Ursprünglichkeit zur Sympathie mit
anarchistischen Strömungen seiner Zeit (sowie einem seltsam emphatisch
proklamierten Christentum), und je stärker er einer allgemein verständ-
lichen Musik das Wort redete, umso vehementer wurde seine Ablehnung
der Kompositionen Beethovens: „Wenn sich immer mehr Hörer der letz-
ten Werke Beethovens finden, dann nur, weil immer mehr Menschen der
Sittenverderbnis verfallen und hinter dem normalen arbeitsreichen Leben
zurückbleiben.“11
Wer hier die Vorboten einer antiformalistischen oder sozialistischen Äs-
thetik ausmachen will, sollte die historischen Kontexte des zaristischen
Russlands nicht übersehen, die Tolstois Musikanschauung bedingten. Dass
alle elaborierte Kammermusik einem Verdikt des Elitären verfällt, resultiert
aus deren prätenziöser Instrumentalisierung in aristokratischen Kreisen,
10Ebd., S. 204 f.
11Lew Tolstoi, „Über das, was Kunst genannt wird“, in: Ders., Ästhetische Schriften,
Berlin 1968, S. 477.
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und um deren Geschmacksurteile zu torpedieren, bedarf es der Destruk-
tion jeder ambitionierten Kunst – und mit ihr fast des gesamten Oeuvres
Beethovens (mit Ausnahme der Mondscheinsonate, deren erster Satz in
der Erzählung Familienglück eine Idylle musikalisch flankiert12). Noch das
Humanitätspathos, das sich traditionell mit Beethovens Sinfonik verbindet,
findet bei Tolstoi keinen Widerhall, da der Modus, in dem es proklamiert
wird, dessen Intention nicht adäquat erscheint. Doch birgt das Beethoven-
Bild Tolstois, so sehr auch die negativen Konnotationen dominieren, Fer-
mente, die ein alternatives Verständnis dieser Musik freigeben: Nicht die
artifizielle, klanglich hochriskante Faktur eines intellektuellen Komponis-
ten rückt ins Zentrum, nicht die Weltanschauungsmusik eines Heroen wird
als Programm für die Entwicklung der Menschheit schlechthin proklamiert.
Vielmehr lenkt Tolstoi den Blick zurück auf die unmittelbare Wirkung der
Musik Beethovens: das Ereignis ihrer klanglichen Realisierung. Mit dem
rasanten Wechsel der Töne, den er in der Kreutzersonate nur zu Recht kon-
statiert – Theodor Wiesengrund Adorno sollte ihm mit dem Hinweis, in
deren ersten Satz entlaste Beethoven die Simultaneität als die komplexe
zeitliche Überlagerung mehrerer musikalischer Vorgänge, folgen13 –, akzen-
tuiert er ein Motiv der Rezeption, das die Elogen der deutschen Beethoven-
Adepten ebenso übersehen wie ihre französischen Kollegen. Solche Vielfalt
differenter Klangeindrücke, wie sie der erste Satz der Kreutzersonate auf-
weist, bedürfe einer intellektuellen Souveränität, um nicht vom Strom der
Töne fortgerissen und zu rational nicht mehr zu kontrollierenden Handlun-
gen verleitet zu werden. Da diesen Prozess zu beherrschen nicht gemeinhin
vorausgesetzt werden könne, sei umso größere Zurückhaltung in der öffentli-
chen Präsentation Beethovenscher Musik erforderlich, je weniger schon die
Problematik selbst bewusst werde. So gewendet, wird Tolstois Kritik am
irritierenden Wechselspiel der Motive im Kopfsatz der Kreutzersonate zu
einer Aufforderung zum genauen Hören, indem er die sinnliche Dimension
Beethoven’scher Musik und ihr Potential der Überreizung nicht im Modus
der Parodie fokussiert, wie es in der deutschen Künstlernovellistik der ers-
ten Hälfte des 19. Jahrhunderts praktiziert wurde (und in Wolfgang Robert
Griepenkerls Das Musikfest oder die Beethovener die vielleicht exaltiertes-
12Lew Tolstoi, „Familienglück“, in: Ders., Sämtliche Erzählungen, Bd. 2, Frank-
furt/Main 1990, S. 375.
13Vgl. Theodor W. Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik, Frankfurt/Main 1993,
S. 129 ff.
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te Form gewann), sondern als reale Gefährdung ersah, auf die aufmerksam
zu machen gewiss kein restaurativer Zug war.
Beethoven – und das bezeichnet ein Moment des Respekts vor dem klas-
sischen Erbe, den Tolstoi zu zollen noch bereit war – markiert indes noch
nicht die Extremposition einer Musik, deren Sinnlichkeit die Grenzen des
Anstands überschreitet. Nach der Kreutzersonate lässt er das Kammer-
musik-Duo die Komposition eines nicht namentlich genannten Verfassers
spielen, ein „bis zur Geilheit sinnliches Stück“.14 Dessen leidenschaftlicher
Vortrag macht es dem Hausherrn zur Gewissheit, dass der Ehebruch in
effigie beim gemeinsamen Musizieren vollzogen wurde; für Tolstoi zugleich
ein Anlass, musikalisches Duettieren eines unverheirateten Paares unter
moralische Vorbehalte zu stellen:
Zwei Menschen geben sich der edelsten Kunst, der Musik, hin; das be-
dingt eine gewisse Intimität des Umgangs, und diese Intimität ist in
keiner Weise anstößig, und nur ein dummer, eifersüchtiger Ehemann
kann sich darüber aufregen. Und dabei wissen alle, daß gerade diese
Beschäftigung, vor allem die Musik, einen großen Teil der Schuld an
den vielen Ehebruchsfällen in unserer Gesellschaft trägt.15
Fraglos meint Tolstoi nur jene Kammermusik, die einer funktionalen Bin-
dung entbehrt. Seine Argumentation ist, ungewöhnlich genug, physiolo-
gisch begründet: Musik, die nicht mit Aktion verbunden ist – Tanz, Marsch,
Kult oder Ritus –, muss sich von der Emotion, die ihr notwendig inhärent
ist, befreien; und je intensiver die affektive Anspannung war, die kein Ven-
til in einer Handlung zur Musik fand, umso eruptiver der Ausbruch der
gestauten Leidenschaft. (Die Parallele zu seinem Plädoyer gegen überrei-
che Nahrung, die, wenn nicht zur Umsetzung körperlicher Kräfte benutzt,
ebenfalls zu unkontrollierbaren Reaktionen führe, ist unverkennbar.) Einem
Stück solcher Leidenschaftlichkeit, wie es das Presto der Kreutzersonate
zweifellos darstellt, ist, so die Konsequenz, der sittliche Verfall eingeschrie-
ben. Derartige Kammermusik antezipiert den Ehebruch nicht nur, sondern
ist dessen künstlerisches Emblem und daher aus moralischen Erwägungen
unter Vorbehalt zu stellen.
Dieses Potenzial der Musik als ihre ersichtlich gewordenen Taten dann
gar auf der Bühne zu demonstrieren, verfällt restlos Tolstois Kritik: Seine
Invektiven gegen die Oper und zumal RichardWagners Musikdramen zielen
14Tolstoi, „Die Kreutzer-Sonate“ (wie Anm. 5), S. 219.
15Ebd., S. 208.
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auf die Verwerflichkeit der Stoffe ebenso wie die Erregung von Leidenschaf-
ten zum bloßen Sinnenreiz; seine Ausführungen sind jedoch keineswegs als
glänzende Parodien auf Sujets und Publikum gemeint, eines George Bern-
hard Shaws würdig, sondern sozialkritisch motiviert:16 Sich stundenlang,
ja über mehrere Tage hinweg dem fragwürdigen Genuss einer kaum an-
satzweise adäquat verstandenen Musik auszusetzen, seine Langeweile im
Nachhinein jedoch durch schlecht adaptierte Floskeln als Kennerschaft zu
camouflieren, gerät Tolstoi zum Indiz des Verfalls einer Gesellschaft, deren
Exponenten, zumal der Adel, sich von den Grundlagen natürlicher Lebens-
führung – was meint: körperliche Arbeit möglichst in der Landwirtschaft
–, schon viel zu weit entfernt hätten: Zivilisationskritik konvergiert mit Äs-
thetik, Nationalökonomie mit Folklore. Einer Kunst, die keine Funktion
hat außer ihrer selbst, bedarf es schlichtweg nicht,17 und der Aufwand, den
man für Musik und Szene betreibt, muss einem Nutzen korrespondieren,
der weniger merkantil als gesellschaftlich erkennbar wird.
‚Beethoven‘ bedeutet hierzu nur mehr eine Vorstufe, und die Kreutzerso-
nate beschreibt eine Tendenz, die schon bei Tolstoi wiederholt unterlaufen
wird von Rezeptionstopoi, mehr noch durch Musikstücke eines deutlich
höheren Grades an Laszivität. Bezeichnend für die Vorbehalte, jene Kon-
junktion von Beethoven und moralischem Verfall zu akzeptieren, die Tol-
stoi suggeriert, ist die Rezeption des zentralen Plots der Kreutzersonate
bei Thomas Mann. So unbedarft die ästhetischen Urteile sind,18 die er et-
wa den bodenständigen Kaufmann Thomas Buddenbrook vortragen lässt,
so prätenziös der elegante Habitus seiner geigenden Frau, die kaum zufäl-
lig einen adligen Begleiter fürs gemeinsame Musizieren wählt – und damit
die Eifersucht ihres Mannes provoziert, der am Schreibtisch arbeitet und
wartet,
bis über ihm im Salon die Harmonien aufwogten, die unter Singen,
Klagen und übermenschlichem Jubeln gleichsam mit krampfhaft aus-
gestreckten, gefalteten Händen emporrangen und nach allen irren
und vagen Ekstasen in Schwäche und Schluchzen hinsanken in Nacht
und Schweigen. Mochten sie doch rollen und brausen, weinen und
16Tolstoi, „Was ist Kunst?“ (wie Anm. 3), S. 160 ff. sowie das Lohengrin-Kapitel in Krieg
und Frieden.
17Vgl. Tolstois Darstellung eines fragmentarischen, stets an derselben Stelle unterbro-
chenen Spiels einer Rhapsodie von Franz Liszt im Gefängnis (Auferstehung, Berlin
1952, S. 184; Teil I, Kap. 36).
18Thomas Mann, Buddenbrooks. Verfall einer Familie, Frankfurt/Main 1986, S. 509.
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jauchzen, einander aufschäumend umschlingen und sich so überna-
türlich gebärden, wie sie nur wollten! Das Schlimme, das eigentlich
Qualvolle war die Lautlosigkeit, die ihnen folgte, die dann dort oben
im Salon so lange, lange herrschte, und die zu tief und unbelebt
war, um nicht Grauen zu erregen. Kein Schritt erschütterte die De-
cke, kein Stuhl ward gerückt; es war eine unlautere, hinterhältige,
schweigende, verschweigende Stille.19
Wie Posdnyschew versagt sich Thomas Buddenbrook, die Konvention wah-
rend, seinen Argwohn durch Autopsie zu zerstreuen, da er weiß, „daß ‚Be-
trug’ und ‚Ehebruch’ nicht Laute waren, um die singenden und abgrün-
dig stillen Dinge bei Namen zu nennen, die sich dort oben begaben“.20
Doch der Verfall, das Leitmotiv des Romans, ist auch hier greifbar: Der
durch Musik eröffneten Emotionalität wird der Handelsmann nicht mehr
Herr, und die Kultivierung der Lebensführung, die durch die Frau aus der
Fremde einzog, führt mit der Abkehr vom soliden kaufmännischen Agie-
ren zum Untergang des traditionsreichen Hauses. Spekulation statt Arbeit,
Aufmerksamkeit für aufwändige Garderobe statt fürs Kontor, Lektüre von
Modephilosophen statt der Bibel, Aufenthalte am Timmendorfer Strand
statt in der Börse: Die Motive der Gesellschaftskritik, die Thomas Mann
einflicht, adaptierte er von Tolstoi ebenso wie das Design der Musikszene.
Mit dem Unterschied, dass nicht Beethoven die Begleitmusik für solchen
Niedergang liefert. Im Dispositiv, Klänge hinsichtlich ihrer moralischen Im-
plikationen zu differenzieren, nimmt Richard Wagner bei ihm und seinen
Zeitgenossen die extrem negativ konnotierte Position ein, deren Gegen-
pol dann (zumal in Deutschland) stets Johann Sebastian Bach bezeichnet.
Beethoven hingegen, der Titan, die Inkarnation des Prometheus, steht für
Kampf und Überwindung: So sehr er die Anfechtung alles Menschlichen
kenne, so wirksam vermöge er ihrer zu wehren und sie durch die Kunst
aufzuheben. Die Transzendierungsoption des per aspera ad astra begrün-
det einen Beethoven-Mythos, gegen den nicht einmal mit dem Blick auf die
Zeloten unter seinen Verehrern zu argumentieren wäre. Genau deshalb ver-
zichtet Thomas Mann auch darauf, Beethoven bei seiner Adaption von Tol-
stois Erzählung namhaft zu machen. (Dass der kleine Hanno Buddenbrook
19Ebd., S. 646 f.
20Ebd., S. 647.
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eine Beethoven-Sonate im Klavierunterricht spielt, gehört zum Programm
bildungsbürgerlicher Erziehung.21)
Thomas Manns Ansatz, Tolstois Idee, Kammermusik und Ehebruch mit
einem Werk Beethovens so prominent zu verbinden, wie es der Titel der
Erzählung annonciert, nur partiell zu adaptieren, bezeichnet den Versuch
einer Rehabilitierung, die Leoš Janáček wieder rückgängig machte. Zwar
nahm er nur mehr auf Tolstoi Bezug, wenn er sein 1. Streichquartett als
von derKreutzersonate inspiriert nannte: vor dem Hintergrund seiner amou-
rösen Verwicklungen zunächst nicht mehr als die biografische Motivation
einer Komposition, kaum schon die musikalische Umsetzung einer litera-
rischen Vorlage, für das dem Musikdramatiker andere Foren zu Gebote
standen. Doch sind die Bezüge zu Beethoven allenthalben präsent, im ex-
pliziten thematischen Zitat, mehr noch im Aufriss zahlreicher Motive, de-
ren folkloristisches Idiom fast als (rekonstruierte) Vorstufe zu den Themen
von Beethovens Sonate verstanden werden kann. Deren robuste Artikula-
tion restituiert zugleich das expressive Potential des klassischen Werks im
Sinne Tolstois, und mit der Akzentuierung des Experimentellen in Beetho-
vens Komposition erscheint deren Ausdrucksgehalt nun via der russischen
Erzählung zur Kenntlichkeit entstellt. Dabei erlaubt das Genre des Streich-
quartetts eine weitere Bezugnahme auf Beethoven qua Gattungstradition,
bietet jedoch auch, wie das zweite Quartett Janáčeks zeigt, Kommunikati-
onsangebote jenseits der großen Bühne, auf der die Musik letztlich unselb-
ständig blieb, eine Funktion des Dramas.
Janáčeks Finte,22 Tolstoi zu nennen, doch Beethoven nicht zu vergessen,
wenn er die Kreutzersonate avisiert, scheint Margriet de Moor nur bedingt
verstanden zu haben. Ihr Roman nimmt Bezug auf Janáčeks Streichquar-
tett, dessen Einstudierung während eines Sommerkurses zur außerehelichen
Beziehung einer Geigerin führt. Mit einem ihrer Quartettpartner setzt sie
die Implikationen dieser expressiven Musik umso konkreter um, als ihrem
Mann, einem Musikkritiker, den ein Selbstmordversuch nach einer ande-
ren gescheiterten Liebesbeziehung das Augenlicht kostete, die Sinnlichkeit
der Klänge verborgen bleibt. Sein rein intellektueller Zugang verfehle den
Gehalt einer Musik, die es doch nach der Lehrmeinung des Kursleiters zu
21Ebd., S. 497.
22Gestützt auch durch Janáčeks Antwort auf die Umfrage „Was uns Beethoven heute
bedeutet“, dass Beethovens Werke ihn „niemals begeistert, niemals in die Welt der
Ekstasen versetzt“ hätte; in: Leoš Janáček, Musik des Lebens. Skizzen, Feuilletons,
Studien, Leipzig 1979, S. 185.
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humanisieren gelte: Ambivalenz der Tonkunst, die solchermaßen zu affekti-
vem Ausbruch führen kann, aber auch zum kompensatorischen Quietiv zu
werden vermag.
Wenn es denn ein Topos ist, der sich mit der Kreutzersonate verbindet,
dann der von körperlichen Implikationen einer leidenschaftlichen Musik:
ein Topos, der im Spektrum der westeuropäischen wie auch der akade-
mischen Beethoven-Rezeption eher selten akzentuiert wird. Dieses Motiv
mit der plakativen Konjunktion von Kammermusik und Ehebruch kann
auf Tolstois Erzählung zurückgeführt werden, und selbst wenn deren Wir-
kungsgeschichte sich von Beethovens Komposition löst, bleibt der Gedanke
des lasziven Potenzials von Kammermusik, deren dialogische Intensität ei-
ne Intimität der Partner auch außerhalb der Musiziersituation suggeriert,
mit der Kreutzersonate verbunden. So wenig man diesen Implikationen bei
der Beethoven-Interpretation zu folgen braucht, so wichtig erscheint gleich-
wohl die Repotenzialisierung seiner Musik um diesen Aspekt. „Schrecklich“
sei diese Musik, meinte Tolstoi, und Margriet de Moor zitiert ihn hier sogar
wörtlich.23 „Schrecklich“ wohl im Sinne E.T.A. Hoffmanns, dass die Wir-
kung Beethovenscher Klänge neue, ungeahnte Welten erschließe, vielleicht
auch mit jenem Bedeutungshof, den Rainer Maria Rilke meinte, wenn er
jeden Engel „schrecklich“ nannte: als Ermöglichung von Erfahrungen, die
Unbewusstes erschließen, und Begegnung mit Mächten, deren Präsenz über
den Horizont menschlichen Verstehens hinausreicht und einmaius quam co-
gitari potest erkennen lässt. Als Entbergung eines Potenzials, dessen Kon-
sequenzen in erster Instanz nicht beherrschbar scheinen. So gesehen, hatte
Tolstoi Recht, vor der Kreutzersonate zu warnen. Aufgabe aber wäre es
wohl eher, sich dieser Kräfte auch in seinem Sinne zu versichern, auf dass
die Kunst helfe, die Gewalt – in welcher Form auch immer – zu beseiti-
gen.24
23Margriet de Moor, Kreutzersonate. Eine Liebesgeschichte, München 2002, S. 70.
24Tolstoi, „Was ist Kunst?“ (wie Anm. 3), S. 240.
Ines Matschewski (Berlin)
Das kämpferische Element. Überlegungen zur
Vermittlung Beethovens im Musikunterricht der
allgemeinbildenden Schule der DDR in den 1970er
und 80er Jahren
Im Schulcurriculum der DRR besaß Ludwig van Beethoven durchgängig
eine herausragende Position und wurde stark als Identifikationsfigur1 auf-
gebaut. Der Stellenwert Beethovens lässt sich leicht ermessen, wenn man
den Umfang der Beschäftigung mit seiner Person und Musik mit der ande-
rer Komponisten vergleicht. In den folgenden Ausführungen soll dargestellt
werden, wie durch den bis ins Detail konzeptionell durchdachten Lehrplan,
die vorgegebenen klaren Lernziele2 und die aufeinander abgestimmten Un-
terrichtsmaterialien zu einem bestimmten Beethoven-Bild hingelenkt wur-
de.
Dem Lehrbuch für die Klassen 9 und 10 ist eine Art Werkkanon unter
der Überschrift „Übersicht über die Werke, die Sie kennen sollten“ vorange-
stellt.3 Während dieser Kanon der für die Schüler wichtigsten Musikwerke
von Johann Sebastian Bach vier, von Georg Friedrich Händel zwei, von Jo-
seph Haydn drei und von Wolfgang Amadeus Mozart vier Werke benennt,
werden von Beethoven immerhin sieben Werke aufgelistet. Dies sind:
1Nach Hinrichsen ist die Inanspruchnahme als Identifikationsfigur wenig überraschend.
Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, „Beethoven und die Nachwelt“, in: Beethoven Hand-
buch, hrsg. von Sven Hiemke, Kassel 2009, S. 588. Dennoch lohnt an dieser Stelle ein
kurzer Vergleich mit anderen Komponisten, die in der DDR ebenfalls dem so genann-
ten ‚kulturellen Erbe‘ zuzurechnen waren.
2In den Unterrichtshilfen ist für jede einzelne Unterrichtsstunde ein Stundenziel an-
gegeben. Durch Vorgaben zu den Unterrichtsmitteln, zur Unterrichtsgestaltung und
zum Tafelbild bestanden wenig Möglichkeiten einer abweichenden Gestaltung. Vgl.
z. B. Rainer Herberger, Hans Pezold und Wolfgang Prehn, Unterrichtshilfen Musik
Klassen 9 und 10 [im Folgenden: Unterrichtshilfen], 5. Auflage, Berlin 1988.
3Vgl. Hans Pezold und Rainer Herberger, Musik. Lehrbuch für die Klassen 9 und 10,
Berlin: Volk und Wissen Volkseigener Verlag, Redaktionsschluss 8. April 1987, 17.
Auflage, Ausgabe 1972, innere Umschlagseiten.
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– Yorckscher Marsch4
– Gefangenenchor aus der Oper Fidelio
– Egmont-Ouvertüre
– Rondo aus dem Klavierkonzert Nr.1 C-Dur op. 15
– Sonate für Klavier c-Moll op. 10 Nr. 1, 1. Satz
– 5. Sinfonie c-Moll op. 67
– 9. Sinfonie d-Moll op. 125, 4. Satz (Chorfinale)
Es handelt sich hierbei um die Werke, die in den Klassen 5 bis 10 laut
Lehrplan im Unterricht durchzunehmen waren.
Im Folgenden soll an einigen ausgewählten Beispielen dargestellt werden,
wie Beethoven zu jener Zeit in den Lehrbüchern der allgemeinbildenden
Schulen dargestellt und vermittelt wurde. Dabei geht es in erster Linie um
das Beethoven-Bild und seine Legitimation als Komponist, nicht um die
methodisch-didaktische Vermittlung rein musikalischen Wissens. Der Ar-
gumentation sollen vorwiegend Quellen aus dem Bereich der Volksbildung
der DDR, in diesem Fall vorrangig Lehrbücher und Fachzeitschriften, zu
Grunde liegen.
Ein konkretes Beispiel für den Umgang mit Beethoven im Musikunter-
richt ist im Lehrbuch für die 7. und 8. Klasse zu finden.5 Anhand des 1. Sat-
zes der Klaviersonate c-Moll op. 10 Nr. 1 von Beethoven sowie des 1. Satzes
des Klavierkonzerts Nr. 2 von Dmitri Schostakowitsch (Dmitrij Šostako-
vič) wird das Schema des klassischen Sonatenhauptsatzes eingeführt.6 Das
Beispiel zeigt, warum Beethoven sowohl aus musikalischen als auch biogra-
fischen Gründen als Vorbild im musikalischen und außermusikalischen Sin-
ne geeignet war. Gleichzeitig bedurfte es offensichtlich einer Rechtfertigung
oder einer Verbindung zur Gegenwart, in diesem Fall Schostakowitsch.
Unter der Überschrift „Die Gestaltung des Sonatenhauptsatzes in der
klassischen Klaviermusik und im sinfonischen Schaffen sozialistischer Kom-
ponisten“ werden zunächst in drei kurzen Absätzen allgemein einführende
4In der DDR vor allem auch als Präsentiermarsch der Nationalen Volksarmee bekannt.
5Vgl. Hella Brock unter Mitarbeit von Herbert Zimpel,Musik. Lehrbuch für die Klassen
7 und 8, Berlin: Volk und Wissen Volkseigener Verlag 1975, 3. Auflage, Ausgabe 1973;
das vorgestellte Beispiel bezieht sich auf den Lehrplan der Klassenstufe 8.
6Ebd., S. 113 ff.
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Sätze zur Sonatenhauptsatzform ausgeführt. Der erste Absatz beschränkt
sich auf ideologisch neutrale, rein musikalische Aussagen: „In der zweiten
Hälfte des 18. Jahrhunderts bildet sich die klassische Form der Sonate (lat.
sonare = klingen) heraus [. . .]“.7
Der zweite Absatz geht kurz auf die Themenanzahl ein und benennt
weitere Beispiele für die Verwendung der Sonatenhauptsatzform. Hier wird
bereits das Adjektiv „kämpferisch“ eingeführt, zunächst allerdings ohne
außermusikalische Interpretationen:
Im Unterschied von früher entwickelten Formtypen, wie zum Beispiel
den Sätzen der Suite, enthält der Sonatenhauptsatz nicht nur ein
Thema, sondern zwei, mitunter auch drei Themen mit oft gegensätz-
lichem Ausdruck. In ihrer Verarbeitung kommt es zu kämpferischen
Auseinandersetzungen [. . .].8
Im dritten Absatz wird erläutert, inwiefern die Entwicklung des Sonaten-
hauptsatzes mit den damaligen historischen Ereignissen verknüpft ist:
Die Form des Sonatenhauptsatzes entwickelte sich in einer Zeit, in
der die Gedanken des vorrevolutionären und revolutionären Frank-
reichs, die Forderung nach Freiheit, Gleichheit und Brüderlichkeit,
die Gedanken- und Gefühlswelt des fortgeschrittenen Bürgertums
und seiner Komponisten bestimmte. Sie ist diejenige instrumentale
Form, die besonders günstige Voraussetzungen für die Widerspiege-
lung dieses revolutionären Gedankengutes, dieser Kampfesfreudig-
keit besitzt. Das zeigt sich vor allem in den Sonatenhauptsätzen
Ludwig van Beethovens.9
Daran folgend wird der 1. Satz im Hinblick auf die Anlage als Sonatenhaupt-
satz anhand von Notenbeispielen mit kurzen Anmerkungen und kurzen
Fragen – wie z. B. „Vergleiche das 1. mit dem 2. Thema!“10 – ohne ideolo-
gisierende Anmerkungen vorgestellt. Termini wie „Seitenthema“, „Durch-
führung“ und „Reprise“ werden eingeführt und z. T. erläutert. Erst die
letzte Wissensabfrage verweist wieder auf den besonderen Bildungsauftrag:






hovens?“11 Offenbar soll das nachfolgende Schostakowitsch-Zitat aus dem
Jahr 1952 darauf die Antwort geben:
Sie12 ist vom Drang nach Umgestaltung der Welt erfüllt, ihr Held
ist dazu berufen, die Ideen des sozialistischen Fortschritts im Leben
zu verkörpern. Aktion, Kampf, Überwindung der Widersprüche sind
ihr Hauptinhalt.13
Auffällig scheint, dass nach wie vor offenbar Referenzen benötigt wurden,
um Komponisten unangreifbar zu machen. So werden beispielsweise Le-
nin und Hanns Eisler14 zitiert. In diesem Fall ist die Situation sogar noch
etwas komplizierter, denn „der große sowjetische Komponist [. . .] Schosta-
kowitsch“15 – die gedachte Betonung muss auf dem Wort „große“ liegen –
wird zum Gewährsmann für Beethoven, Beethoven wird aber umgekehrt
ebenso zum Gewährsmann für Schostakowitsch:
Auch der große sowjetische Komponist Dmitri Schostakowitsch ver-
wendet [. . .] häufig die Form des Sonatenhauptsatzes. Sie ermöglicht
es ihm, der Vielfalt des Lebens, dem revolutionären Schwung und
der Zukunftsgewißheit unserer Epoche musikalisch Ausdruck zu ver-
leihen.16
Das oben vorgestellte Beispiel aus dem Bereich der Schulbildung veran-
schaulicht mehrere Phänomene:
1. Ideologische Wertungen bedienen sich diverser Allgemeinplätze. Mo-
tive oder Passagen werden z. B. ohne weitere Begründung als „kämp-
ferisch“ bezeichnet.
2. Der Sonatenhauptsatz wird kurzerhand mit den Ideen der Franzö-
sischen Revolution in Verbindung gebracht. Damit konnte jederzeit
der Beweis der ‚Fortschrittlichkeit‘ erbracht werden. Dies konnte nun
auch auf andere Komponisten angewandt werden. Die Form als solche
11Ebd., S. 115.
12Gemeint ist die Musik (Anmerkung der Autorin).
13Brock, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 5), S. 116.
14Eisler-Zitate vgl. Pezold und Herberger, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 3), S. 68 und vgl.
Musik in der Schule 21 (1970), H. 12, S. 516, zum Lenin-Zitat vgl. Musik in der Schule
21 (1970), H. 10, S. 417.
15Brock, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 5), S. 117.
16Ebd., S. 117.
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konnte zum Vorbild stilisiert werden – Schostakowitsch z. B. bezog
sich damit automatisch auf eine fortschrittliche Tradition.
3. Die Sonatenhauptsatzform als Metapher für die ideologischen Erwar-
tungen an die Bürger des Staates: Ein Haupt- und ein Seitenthema
ringen miteinander. Das Seitenthema ‚überlebt‘, allerdings in der Ton-
art des Hauptthemas: Es sollen „Aktion, Kampf und Überwindung
der Widersprüche“17 gehört und interpretiert werden. Vereinfacht for-
muliert: Solange am Ende alle in einer Tonart spielen, sind auch ande-
re Ansichten erlaubt. Nicht ohne Grund wird am Ende des Abschnitts
die Wissensabfrage gestellt: „Wie äußert sich [. . .] die revolutionäre
Haltung Beethovens?“18
Ein weiteres Beispiel ist im Lehrbuch der Klassen 9 und 1019 zu finden.
Vorgestellt werden die 5. Sinfonie und der Schlusssatz der 9. Sinfonie sowie
separat die „Ode an die Freude“ in einer Einrichtung für den Gesang in
der Klasse.
Der als einstimmiges Strophenlied, bestehend aus zwei Strophen, für das
Singen im Unterricht eingerichtete Ausschnitt aus dem Schlusssatz der
9. Sinfonie, abgedruckt auf Seite 57, ist überschrieben mit „Beethovens
Kampf gegen Absolutismus und Reaktion“, darunter ist der Titel „Freu-
de, schöner Götterfunken“ gesetzt. Unter den Noten ist, gewissermaßen
als Kommentar, ein Zitat des DDR-Ministerpräsidenten Willi Stoph aus
dem Jahre 1970 zu lesen. Die Quintessenz des Zitats liegt in dessen letz-
tem Satz: „Die Besonderheit seines Wirkens und Schaffens liegt in einer für
seine Zeit einzigartigen Bewußtheit von der Verantwortung des Künstlers
in der Gesellschaft und für die Gesellschaft.“20
Ein weiteres Beispiel für die Verknüpfung der Mittel der inhaltlichen
Argumentation mit den Mitteln der Form zeigt, wie allein aufgrund der
Seitenanordnung die direkte Gegenüberstellung mit einem anderen Lied
mit dem Ziel des passgenauen Hinführens zum geforderten Beethoven-Ver-
ständnis erfolgt. Auf Seite 58 beginnt mit einer dreiseitigen biografischen
Einführung eigentlich ein längerer, Beethoven und seinem Werk gewidme-
ter Abschnitt. Indem „Freude, schöner Götterfunken“ nicht auf der neuen
17Ebd., S. 116.
18Ebd., S. 115.
19Vgl. Pezold und Herberger, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 3), S. 57 ff.
20Ebd., S. 57.
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Doppelseite gedruckt ist, sondern davor, auf Seite 57, steht es automatisch
dem Lied „Hammer und Zirkel im Ährenkranz“ auf Seite 56 gegenüber.
Der Fokus liegt in diesem Lied darauf, durch eigenes Tun, eigene Arbeit
der Arbeiter („Hämmer“), Angehörige der so genannten Intelligenz („Zir-
kel“) und Bauern („Ähren“) Glück und Siege zu erringen. Besungen werden
„Arbeit, Freude“ und „neue Menschlichkeit“.21 Dieser auf S. 56 besungenen
„neuen Menschlichkeit“ ist Beethoven wiederum als einer der „Größten des
klassischen Humanismus“22 gegenübergestellt.
Dass diese Anordnung nicht drucktechnischer Natur ist, sondern konzep-
tionell bedingt, untermauert die Gliederung der fünf Unterrichtsstunden
umfassenden, korrespondierenden Stoffeinheit 5 „Beethovens Kampf gegen
Absolutismus und Reaktion“ für die Klassenstufe 9 in den Unterrichtshilfen.
Zum Singen sind neben Beethoven drei Kampflieder vorgesehen:
– Im Oktober brach der rote Sturmwind auf 23
– Brüder, seht die rote Fahne24
– Feindliche Stürme25
– Beethoven: Freude, schöner Götterfunken26
Zum Musikhören vorgesehen sind:
– Beethoven: Ouvertüre zu Egmont
– Beethoven: Sinfonie Nr. 5
– Beethoven: Sinfonie Nr. 9, Chorfinale27
21Ebd., S. 56.
22Ebd., S. 57.
23Am Beginn der 1. Stunde von den Schülern zu singen. Dazu heißt es in den Unter-
richtshilfen: „Wenn auch das Lied ‚Im Oktober brach der rote Sturmwind auf‘ nicht
im direkten Zusammenhang mit dem Inhalt der Stoffeinheit steht, so empfiehlt es sich
doch, es wiederholend zu singen, da es von der Erfüllung des Kampfes um Freiheit
und Menschenrechte singt, für den sich Beethoven vor mehr als 150 Jahren mit seinen
Werken einsetzte.“ Vgl. Unterrichtshilfen (wie Anm. 2), S. 54.
24Für den Beginn der 2. Stunde zum Singen empfohlen. Ebd., S. 56.
25Auch als „Warschawjanka“ bekannt, für den Beginn der 3. Stunde zum Singen vorge-
sehen.
26In der 4. Stunde zu singen.
27Vgl. Unterrichtshilfen (wie Anm. 2), S. 4.
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Im Schulbuch folgt, nach einer dreiseitigen biografischen Einführung, be-
ginnend auf Seite 58, ein Auszug aus dem „Heiligenstädter Testament“.
Anschließend werden die vier Sätze der 5. Sinfonie mit ihren Themen vor-
gestellt. Daran schließt sich die Behandlung des Schlusssatzes der Neunten
Sinfonie an.28
Der Bogen schließt sich durch ein Zitat Hanns Eislers aus dem Jahr 1927
am Ende des immerhin zwölf Seiten umfassenden Beethoven-Abschnitts:
„Er war kein Komponist des Proletariats, und doch gehört seine Musik
uns, der aufsteigenden Arbeiterklasse, nicht aber der Bourgeoisie.“29 Wei-
terhin wird darauf verwiesen, dass 1927 viele Arbeiterchöre die 9. Sinfonie
aufführten und Arbeitersänger Feiern anlässlich des 100. Todestages Beet-
hovens veranstalteten. Dies gilt als Nachweis, „dass der wirklich berechtigte
Sachwalter des Beethovenschen Erbes die Arbeiterklasse ist.“30
Abschließend folgt ein Zitat aus einer Erklärung des ZK der SED aus
dem Jahr 1952, das nochmals betont, dass Beethovens Bedeutung auf seiner
demokratischen Gesinnung und auf seinem „Kampf für diese revolutionären
Ziele“31 beruht.
Damit korrespondiert wiederum die in den Unterrichtshilfen vorgegebene
Gestaltung und Zielsetzung. So ist beispielsweise Bestandteil des Stunden-
ziels der 1. Stunde, in der der 1. Satz der 5. Sinfonie behandelt wird, den
1. Satz als „Kampfansage gegen alles Hemmende und Rückschrittliche“32
zu verstehen. In diesem Zusammenhang wird auch auf die Behandlung der
in Klassenstufe 8 behandelten Klaviersonate c-Moll op. 10 zurückgegriffen
mit dem Verweis auf das „kämpferische Element“.33
In der 3. Stunde der Stoffeinheit 5 wird der 4. Satz der 5. Sinfonie behan-
delt. Das Stundenziel besteht unter anderem darin, den Schülern bewusst
28Vgl. Pezold und Herberger, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 3), S. 58 ff.
29Ebd., S. 68.
30Ebd. Damit korrespondieren die „Hinweise zur Ziel- und Aufgabenstellung“ aus den
Unterrichtshilfen: „Unter dem Eindruck der im Lehrplan genannten Werke gewinnen
die Schüler die Überzeugung, daß Beethovens Musik zu den unzerstörbaren Schätzen
unseres Kulturerbes gehört und daß ihr wirklich berechtigter Sachwalter die Arbei-
terklasse ist, weil nur sie imstande ist, Beethovens bürgerlich-revolutionäre Ideale zu
verwirklichen.“ Vgl. Unterrichtshilfen (wie Anm. 2), S. 52.
31Pezold und Herberger, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 3), S. 68.
32Unterrichtshilfen (wie Anm. 2), S. 54.
33„Das kämpferische Element bestimmt den Charakter zahlreicher Werke Beethovens.“
Vgl. ebd., S. 54.
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zu machen, „mit welchen musikalischen Mitteln Beethoven die überwäl-
tigende Wirkung des 4. Satzes erreicht.“34 Im Laufe der Stunde ist die
Erarbeitung der Themen und des Satzaufbaus sowie der Instrumentation
geplant. Zudem soll die der Sinfonie zugrunde liegende Idee erfasst wer-
den, mit einem Zitat von Ernst Hermann Meyer die Idee „des Kampfes um
die helle, triumphierende Lösung“.35 Der Vorschlag für das Tafelbild lässt
erkennen, dass die Interpretation der Sinfonie fast vollständig auf das The-
ma ‚Kampf‘ fokussiert werden sollte. Demnach steht der 1. Satz für „harte,
kämpferische Auseinandersetzung“, der 2. Satz für „Entspannung, Ahnung
des kommenden Sieges“, der 3. Satz für „erneute Auseinandersetzung“ und
der 4. Satz für die „Lösung des Konflikts, Triumph“.36 Auch wenn ein ei-
ne Seite zuvor angebrachtes Zitat von Georg Knepler den Finalsatz mit
der Konfliktlösung im Drama vergleicht,37 bleibt die gezielte Hinlenkung
durch die vorgegebene Interpretation im Rahmen der Stundenziele sowie
die Koppelung mit Kampfliedern zu einer ‚Kampf und Sieg‘-Thematik hin
offensichtlich.
Resümierend lässt sich somit erstens feststellen, dass Komponist und Mu-
sik insgesamt überwiegend als ‚kämpferisch‘ dargestellt werden: „Der kämp-
ferische Charakter der Beethovenschen Musik“,38 „Beethovens Kampf ge-
gen Absolutismus und Reaktion“,39 „überwiegt in zahlreichen Werken das
kämpferische Element“,40 „kämpferische Auseinandersetzung“41 oder aber
auch ergänzend aus einer anderen Quelle: „Vor allem aber widmet Beet-
hoven seine Werke dem Befreiungskampf der Völker.“42 Beethoven wird
vor allem als Kämpfer für den Fortschritt vermittelt. Ein zweiter wichtiger
Aspekt liegt in dem permanent benannten Anspruch der Arbeiterklasse –
wobei hier die ‚Partei der Arbeiterklasse‘, die SED, folgerichtig mitgedacht
34Ebd., S. 58.
35Ebd., S. 59, zit. nach Ernst Hermann Meyer, Aufsätze über Musik, Berlin 1957, S. 76
36Ebd., S. 59.
37Nach Knepler hat das Finale eine Funktion, „die mit der Lösung des Konflikts im
Drama zu vergleichen ist“, vgl. Ebd., S. 58, zit. nach Georg Knepler, Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, Bd. 2, Berlin 1961, S. 565.




42Hella Brock, „Ludwig van Beethoven – Würdigung seines Lebens und Schaffens in
Schulfeiern“, in: Musik in der Schule 21 (1970), H. 10, S. 421.
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werden musste – auf das Beethovensche Erbe und damit auf die Deutungs-
hoheit. Alle genannten Beispiele zeigen außerdem, dass die Bedeutung Beet-
hovens für die Schüler nicht vorrangig aus dem rein musikalischen Schaffen
resultieren sollte, sondern vielmehr aus der Interpretation seiner Person
als Kämpfer für den Fortschritt. Allein das Außermusikalische, die „frei-
heitliche und fortschrittliche Gesinnung“43 legitimierte ihn als historisch
bedeutsamen Komponisten und als Vorbild. Ein Zitat aus der Zeitschrift
Musik und Schule verdeutlicht dies noch einmal:
Beethovens Musik ist eben nicht deshalb groß, weil sie, wie Stra-
winsky in Verkennung oder Verdrehung der Tatsachen meint, schön
klingt, sondern weil sie Zeugnis ablegt für das Wirken eines erlebnis-
fähigen und an den Ereignissen seiner Epoche bewußt teilhabenden
Menschen.44
Wenn man dieses Zitat noch einmal dem Stoph-Zitat von Seite 57 des Lehr-
buchs für die Klassen 9 und 10 gegenüberstellt,45 wird der Vermittlungsauf-
trag des Musikunterrichts in Bezug auf Beethoven unmissverständlich klar:
Der Fokus sollte nicht, und dem konnten sich auch die Lehrer nicht entzie-
hen, auf der musikalischen Analyse, sondern musste auf der Erarbeitung
des ‚richtigen‘ Beethoven-Bildes liegen.
43Pezold und Herberger, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 3), S. 68.
44Richard Petzoldt, „Das Beethoven-Bild unserer Zeit“, in: Musik in der Schule 21
(1970), H. 2, S. 48.
45Vgl. Pezold und Herberger, Musik. Lehrbuch (wie Anm. 3), S. 57.
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Beethoven und der Fortschrittsgedanke
„Brahms, der Fortschrittliche“, bis heute löst Arnold Schönbergs Provoka-
tion Diskussionen aus,1 obwohl das Thema 1933 nicht mehr sehr originell
war und die Argumentation eher dürftig genannt werden muss.2 Anschei-
nend hat Schönberg einen längerfristig strittigen Punkt getroffen, bei dem
es um das existenziell bedeutsame Verständnis deutscher Musikkultur geht.
Interessant ist bei dieser Debatte, dass die Kategorie des Fortschritts nicht
als Rezeptionsphänomen wahrgenommen wird, sondern bis heute im Zei-
chen der Wahrheit umkämpft wird. Ludwig van Beethoven war der erste
Komponist, an dem musikwissenschaftlich die Rezeptionsgeschichte als For-
schungsgegenstand entdeckt und erprobt worden ist. Arnold Schmitz hat
in seinem bahnbrechenden Buch 1927 Bettina Brentanos/von Arnims vier
Grundvorstellungen des genialischen Naturkinds, des Revolutionärs, des
Zauberers und des Priesters als typisch für das romantische Beethoven-
1Albrecht Dümling, „Warum Schönberg Brahms für fortschrittlich hielt“, in: Vertei-
digung des musikalischen Fortschritts. Brahms und Schönberg, hrsg. von Albrecht
Dümling, Hamburg u. a. 1990, S. 23–49. – Ludwig Finscher, „Der fortschrittliche Kon-
servative. Brahms am Ende des 20. Jahrhunderts“, in: Mf 50 (1997), S.393–399. –
Thomas Krehahn, Der fortschrittliche Akademiker. Das Verhältnis von Tradition
und Innovation bei Johannes Brahms, München 1998. Zur Auswirkung auf andere
Komponisten siehe: Robert L. Marshall, „Bach the progressive: observations on his
later works“, in: The musical quarterly 62 (1976), S. 313–357. – Martin Zenck, „Bach
der Progressive. Die Goldbergvariationen in der Perspektive von Beethovens Diabelli-
Variationen“, in: Johann Sebastian Bach. Goldbergvariationen, hrsg. von Heinz-Klaus
Metzger und Rainer Riehn (=Musik-Konzepte 56), München 1985, S. 29–92. – Franz
Schubert – Der Fortschrittliche? Analysen–Perspektiven–Fakten, hrsg. von Erich Wolf-
gang Partsch, Tutzing 1989. – Jürgen Heidrich, „Händel, der Fortschrittliche?“, in:
Göttinger Händel-Beiträge 10 (2004), S.17–29. – Bernd Edelmann, „Franz Lachner,
der Fortschrittliche. Bläservirtuosität und Schubert-Harmonik in seinen Bläserquintet-
ten“, in: Franz Lachner und seine Brüder, Hofkapellmeister zwischen Schubert und
Wagner. Bericht über das musikwissenschaftliche Symposium anläßlich des 200. Ge-
burtstages von Franz Lachner, München, 24.–26. Oktober 2003, hrsg. von Stephan
Hörner und Hartmut Schick, Tutzing 2006, S. 183–212. – Michael Zywietz, „Strauss,
der Fortschrittliche – der ‚Rosenkavalier‘ und das Musiktheater der Moderne“, in:
AfMw 65 (2008), S.152–166.
2Egon Voss, „Schönbergs ‚progressiver‘ Brahms. Gedanken und Einwände“, in: Die
Orchesterwerke von Johannes Brahms, hrsg. v. Renate Ulm, Kassel u. a. und München
1996, S. 264–271.
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bild dargestellt und den Abstand benannt, den sie zur quellenmäßig be-
legbaren Lebenswirklichkeit Beethovens haben. Denn dies ist ja das Anlie-
gen und die Aufgabe der Rezeptionsgeschichte, die Anverwandlungen einer
Persönlichkeit oder einer Idee vor dem Hintergrund des jeweils virulenten
Zeitgeistes mit anderen Zeiten und Situationen zu vergleichen und zu be-
schreiben. Im Unterschied zu einer rezeptionsästhetischen Verstehenslehre
ist die Rezeptionsgeschichte nicht auf Deutung und Wertung hin angelegt,
sondern auf Deskription. Wenn Schmitz mit seiner Arbeit eine Reinigung
des ‚echten‘ Beethoven beabsichtigte, so ist dies dem Umstand geschul-
det, dass der Autor seinerzeit, zumal im Jubiläumsjahr des 100. Todestags,
eine Leitfigur der bürgerlichen Gesellschaft mit religiösem Rang behan-
delte. Den Rang von Schmitz’ Leistung schmälert dies nicht, vielmehr ist
es bedenklich, dass wissenschaftsgeschichtlich nicht die so folgenschweren
Anregungen aufgenommen worden sind, vielmehr bis heute wesentliche An-
liegen seiner Forschung ignoriert werden und der Autor mit Angriffen auf
ausgewählte Ausschnitte seiner Arbeiten desavouiert wird.3 Hinter dieser
Ausgrenzung von Arnold Schmitz aus der Wissenschaftsgeschichte stehen
zwei konkurrierende Wissenschaftsauffassungen, die Musikwissenschaft als
emphatische Kunstwissenschaft oder als historisch-kritische Disziplin auf-
zufassen.
Das Konzept einer Ernsten Musik als Kunst im emphatischen Sinne,
dem die emphatische Kunstwissenschaft gewissermaßen als Glaubenskon-
gregation bürgerlicher Kunstreligion zugehört, hat seine gesellschaftliche
Führungsposition etwa seit 1970 verloren. Jüngere Generationen vermögen
spontan weder ihre gesellschaftliche Präsenz noch ihre Begründung nachzu-
vollziehen, esoterische Kreise ausgenommen. Dennoch erscheint eine Aus-
einandersetzung damit nicht anachronistisch oder überflüssig zu sein, da
entsprechende Vorstellungen vor allem in musikwissenschaftlichem Schrift-
tum präsent, ja historisch gesehen sogar dominant sind. Deutlich wird
dies vor allem an der Leitfigur der Musik in emphatischem Sinne, Lud-
wig van Beethoven. Wenn Beethoven, der Fortschrittliche, bis heute weni-
ger als Rezeptionsphänomen, denn als wissenschaftliche Tatsachenbeschrei-
bung wahrgenommen wird, so verweist dies direkt auf eine teleologische
3Helmut Loos, „Arnold Schmitz as Beethoven Scholar: A Reassessment“, in: The Jour-
nal of Musicological Research 32 (2013), S. 150–162. Deutsche Fassung: Ders., „Ge-
gen den Strom der Zeit: Der Musikwissenschaftler Arnold Schmitz (1893–1980)“, in:
Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft an der Universität Leipzig. Heft 13, Leipzig 2012, S. 232–244.
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Geschichtsschreibung, die sich die Darstellung menschlichen Fortschritts
auf allen Gebieten, durch die Kunst vor allem auch auf moralischem, zur
Aufgabe gemacht hat. Dahinter steht das ‚Projekt der Moderne‘ mit all sei-
nen Implikationen (Fortschrittsglauben, Säkularisierung, Autonomie und
Rationalität), wie es noch Jürgen Habermas zu retten beabsichtigte, wie
es seit Jean-François Lyotard und neuerdings Peter Sloterdijk als postmo-
derne Absage an das Fortschrittsprinzip kritisch hinterfragt wird. Der von
Habermas 1986 ausgelöste Historikerstreit ging – was die wissenschafts-
theoretische Grundlagenproblematik betrifft – an der deutschen Musikwis-
senschaft nahezu spurlos vorbei, zu stark war der Einfluss von Theodor
W. Adorno auf das Fach. Allenfalls anhand konkreter Einzelfragen wur-
den zeitweise heftige Kontroversen ausgetragen, ohne die divergierenden
Grundlagen in aller Deutlichkeit auszuleuchten, wie etwa die Frage nach
der Entstehung der harmonischen Tonalität bzw. den Tonarten der klassi-
schen Vokalpolyphonie zwischen Carl Dahlhaus und Bernhard Meier Mitte
der 1970er Jahre4 oder die andauernde Diskussion um Einfluss und Bedeu-
tung der musikalischen Rhetorik in der Kompositionsgeschichte. Erst nach
Vladimír Karbusický5 hat Pamela Potter6 zahlreichere ideologiekritische
Reflexionen in der deutschen Musikwissenschaft veranlasst, die 2000/2001
in verschiedenen Sammelbänden publiziert worden sind.7 Eine erste umfas-
sende Generalbestandsaufnahme deutscher Musikgeschichtsschreibung von
4Carl Dahlhaus, Untersuchungen über die Entstehung der harmonischen Tonalität,
Kassel 1968. – Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, Ut-
recht 1974. Zur Nachwirkung siehe Carl Dahlhaus, Studies on the origin of harmonic
tonality, übersetzt von Robert O. Gjerdingen, Princeton NJ 1990. Dazu die Rezension
von Hartmut Krones in: Mf 47 (1994), S. 183. Viel zu wenig beachtet worden ist der
Beitrag von Bernhard Meier, „Zur Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts“, in:
Die Ausbreitung des Historismus über die Musik. Aufsätze und Diskussionen, hrsg.
von Walter Wiora, Regensburg 1969, S. 169–206.
5Vladimir Karbusicky, Wie deutsch ist das Abendland? Geschichtliches Sendungsbe-
wußtsein im Spiegel der Musik, Hamburg 1995.
6Pamela M. Potter, Most German of the Arts. Musicology and Society from the Wei-
mar Republic to the End of Hitler’s Reich, Yale University 1998.
7Anselm Gerhard (Hrsg.), Musikwissenschaft – eine verspätete Disziplin? Die akade-
mische Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitätsverweigerung,
Stuttgart u.a. 2000. – Deutsche Meister – böse Geister? Nationale Selbstfindung in
der Musik, hrsg. von Hermann Danuser und Herfried Münkler, Schliengen 2001. – Mu-
sikforschung. Faschismus. Nationalsozialismus. Referate der Tagung Schloss Engers
(8. bis 11. März 2000), hrsg. von Isolde von Foerster, Christoph Hust und Christoph-
Hellmut Mahling, Mainz 2001.
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Johann Nikolaus Forkel bis Franz Brendel hat Frank Hentschel 2006 vorge-
legt.8 Unter dem Stichwort „Tiefenstrukturen“ bilden das „Fortschrittsden-
ken und die Konsequenzen“ ein zentrales Kapitel seiner Arbeit. Auch die
anderen von Hentschel der bürgerlichen Ideologie überführten Leitideen ge-
hören zum Begriffsfeld des ‚Projekts der Moderne‘ und haben die deutsche
Musikwissenschaft, was der Autor nur an wenigen Stellen zart andeutet,
weit über seinen Bearbeitungszeitraum 1776–1871 hinaus dominiert.9
Was diese Kritik im Einzelnen für die Musikgeschichtsschreibung bedeu-
tet, wird erst in Ansätzen sichtbar. In der deutschsprachigen Beethoven-
Forschung gibt es dazu eine Reihe grundlegender Arbeiten, wenngleich Bei-
träge zur kompositorischen Beethoven-Rezeption nach Schmitz allzu oft in
das Fahrwasser emphatischer Musikanschauung geraten sind. Hans Hein-
rich Eggebrechts ambitionierte Studie „Zur Geschichte der Beethoven-Re-
zeption“ von 1972 verzeichnet den Fortschritt nicht als eigenes Begriffsfeld,
subsumiert ihn auch nicht einem anderen, wie er etwa ‚Nationalismus‘ zu-
sammen mit zehn anderen Verweisen (usf.) dem Begriffsfeld ‚Benutzbarkeit‘
unterordnet und damit fast verbirgt.10 Die politischen Verflechtungen der
Fortschrittspartei und ihre Wahl Beethovens als Frontfigur sind von Ulrich
Schmitt 1990 thematisiert worden,11 die spezifisch preußische Prägung der
Beethoven-Rezeption hat Elisabeth Eleonore Bauer 1992 beschrieben.12
So wenig der Begriff ‚Fortschritt’ bei Beethoven selbst eine Rolle spielte,
so aktuell wurde er in der um 1810 geborenen Komponistengeneration. Ro-
8Frank Hentschel, Bürgerliche Ideologie und Musik. Politik der Musikgeschichtsschrei-
bung in Deutschland 1776–1871, Frankfurt u.a. 2006. Neuerdings siehe auch Paul
Thissen, „Tradition und Innovation in Schubarts Ideen zu einer Aesthetik der Ton-
kunst“ (1784/85), in: Mf 67 (2014), S. 221–238.
9Hentschel, Bürgerliche Ideologie (wie Anm. 8), S. 132: „Dass es Musik mit Wahrheiten
zu tun habe, sollte im Kontext der bildungsbürgerlichen Institutionalisierung dieser
Kunst bis hin zu ihrer späten Ikone Theodor W. Adorno von Bedeutung sein.“ Da-
zu auch Georg Bollenbeck, Bildung und Kultur. Glanz und Elend eines deutschen
Deutungsmusters, Frankfurt a. M. 1994.
10Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption. Beethoven 1970,
Mainz/Wiesbaden 1972. S. 56.
11Ulrich Schmitt, Revolution im Konzertsaal. Zur Geschichte der politischen Beethoven-
Deutung, Mainz 1990.
12Elisabeth Eleonore Bauer, Wie Beethoven auf den Sockel kam. Die Entstehung eines
musikalischen Mythos, Stuttgart u. a. 1992. Weiter auch Andreas Eichhorn, Beet-
hovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Aufführung und Rezeption, Kas-
sel/Basel u. a. 1993. – Angelika Corbineau-Hoffmann, Testament und Totenmaske.
Der literarische Mythos des Ludwig van Beethoven, Hildesheim 2000.
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bert Schumann kategorisierte verschiedene Parteien und charakterisierte
gegenüber den „Alten“ als Liberale oder Romantiker „die Linken die Jüng-
linge, die phrygischen Mützen, die Formenverächter, die Genialitätsfrechen,
unter denen die Beethovener als Classe hervorstechen.“13 Zwei Jahre spä-
ter konstatierte er unter dem Namen ‚Eusebius’: „Ein Fortschritt unsrer
Kunst erfolge erst mit einem Fortschritt der Künstler zu einer geistigen
Aristokratie.“14 Richard Wagners Fortschrittsverbundenheit ist bekannt,
auf Beethovens Neunte Sinfonie könne es nach seinem bekannten Diktum
keinen Fortschritt geben, es könne darauf nur „das vollendete Kunstwerk
der Zukunft“, „das allgemeinsame Drama“, folgen.15 Auf andere Weise,
mit der Schöpfung der Gattung der Sinfonischen Dichtung, sah sich Franz
Liszt, die führende Persönlichkeit der neudeutschen Partei, dem Fortschritt
nach Beethoven verbunden, rückte allerdings im Alter davon ab.16 Felix
Mendelssohn Bartholdy hatte ein anderes Verhältnis zum ‚Fortschritt‘, er
gebrauchte das Wort in seinen Briefen nahezu ausschließlich im Sinne ei-
ner Verbesserung bestimmter Fertigkeiten und Arbeitsvorgänge. Mit seiner
geschichtsphilosophischen Bedeutung war er schon frühzeitig aus der Kor-
respondenz mit dem Vater vertraut, stand ihr aber reserviert gegenüber.
Am 29. Dezember 1834 schrieb ihm Abraham Mendelssohn Bartholdy:
Nichts steht im Leben, und was nicht vorwärts geht, geht rückwärts;
[. . .] das Gute, bleibt ewig gut, [. . .] Nur derjenige beurkundet, daß
ihm Gott einen überlegenen Geist gewährt und daher auch z. B. daß
er ein Kunstler sey, welcher sich, als Mensch gewordener Fortschritt
der Richtung dokumentirt, die ihm seine Natur gegeben. Nenne Du
das nun eine Reform od. wie Du sonst willst, ich bin ganz mit Dir ein-
verstanden, daß dasjenige, was die Franzosen in Kunst und Literatur
Fortschritte nennen fast nur Verirrungen sind. Da Du aber an diesen
keinen Theil genommen und Deinen Weg gegangen bist, die jüngsten
13NZfM Bd. 1 (5. Mai 1834), S. 38; Martin Kreisig, Gesammelte Schriften über Mu-
sik und Musiker: Robert Schumann, 2 Bde., 5. Aufl., Leipzig 1914, Repr. Farnbo-
rough/Hands. 1963, Bd. 1, S. 144.
14NZfM Bd. 4 (22. April 1836), S. 139; Kreisig, Schumann (wie Anm. 13), Bd. 1, S. 167.
15Richard Wagner, „Das Kunstwerk der Zukunft“, in: Ders., Sämtliche Schriften und
Dichtungen, 16 Bde., hrsg. von Richard Sternfeld, Bd. 3, 6. Aufl, Leipzig 1913, S. 96.
16Matthias Krautkrämer, Fortschritt als Prinzip: Liszts Schaffen am Beispiel der Dan-
te-Symphonie, London 2007. – Axel Schröter, „Der Name Beethoven ist heilig in der
Kunst“. Studien zu Liszts Beethoven-Rezeption, 2 Bde, Sinzig 1999. – Helmut Loos,
„Die Beethoven-Nachfolge Franz Liszts“, in: Ders., Beethoven und die Nachwelt. Ma-
terialien zur Wirkungsgeschichte Beethovens, Bonn 1986, S. 41–64.
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unter Deinen Kunstgenossen aber Dir die Ehre erzeigen, Dich einen
Repräsentanten des Fortschrittes nennen, so geht mir daraus hervor,
daß sie besser fühlen was Noth thut, als es selbst bewirken können.17
Felix Mendelssohn brachte Beethoven bei aller Anerkennung keine religiös
geprägte Verehrung entgegen und unterschied sich dadurch von Schumann
und Wagner ganz erheblich.18 Anscheinend war diese Differenz auch ein
Grund für die Entfremdung zwischen Mendelssohn und Adolph Bernhard
Marx, der zu den ganz frühen Beethoven-Apologeten gehörte. Bereits 1824
schrieb Marx in der Berliner allgemeinen musikalischen Zeitung, es sei
„Beethoven, in dessen Werken nach Mozart der größte Fortschritt der Ton-
kunst sichtbar geworden ist; am meisten in seinen Sonaten und in den
Symphonien.“19
Blieb dies anfangs noch ein vereinzelter Hinweis auf den Fortschritt, so
avancierte er 1855 in seinem Buch über Die Musik des 19. Jahrhunderts
und ihre Pflege zu einem Leitbegriff: „Die Frage nach dem Standpunkt‘
und Fortschritte der Kunst ist eins mit der Frage nach dem Standpunkt‘
und Fortschritte des Volks und der Zeit.“20 Hier wird die politische Be-
deutung der Musik offenbar, und Beethoven war ihr Herold: „in dieser
Betheiligung des Orchesters am geistigen Inhalt des Tongedichts, die wir
schon bei Bach und Händel erkennen – ist der weitere Fortschritt gege-
ben, der sich in Beethoven vollenden sollte.“21 Die Zukunft ist von Marx
„mit dem Wesen der Kunst und alles geistigen Lebens angeschaut worden
als Fortschritt, und zwar Fortschritt in der Idee – Vollendung solcher Ide-
en, die geahnt und denen man entgegengestrebt, ohne sie verwirklichen
zu können, oder Eintritt neuer Idee in das Leben – Fortschritt des Geis-
17Felix Mendelssohn Bartholdy. Sämtliche Briefe in 12 Bänden, hrsg. von Helmut Loos
und Wilhelm Seidel, Bd. 4, Kassel usw. 2011, S. 526.
18Helmut Loos, „Mendelssohn und Beethoven“, in: Musicology Today. Journal of
the National University of Music Bucharest 2 (2010), Heft Juni-Juli (http://www.
musicologytoday.ro/studies1.php, 30.03.2015).
19Adolph Bernhard Marx, „Etwas über die Symphonie und Beethovens Leistungen in
diesem Fache“, in: Berliner allgemeine musikalische Zeitung 1 (1824), S. 173.
20Adolph Bernhard Marx, Die Musik des 19. Jahrhunderts und ihre Pflege. Methode
der Musik, Leipzig 1855, S. 179. Zum Motto wählte das Zitat nicht zufällig Georg
Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, 2 Bde, Berlin 1961, Bd. 1, S. 705.
21Ebd., S. 85.
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tes.“22 Gewissermaßen biologisch-naturwissenschaftlich untermauert Marx
in seiner Beethoven-Biografie 1863 des Komponisten „Fortschritt zur fol-
genden Stufe“ mit einem „Naturprozess des Geistes“ in „drei Stufen der
musikalischen Entwickelung“.23
Wie dominant der Fortschrittsgedanke im Musikleben um die Jahrhun-
dertmitte wurde und wie zentral Beethoven in diesem Denkmuster verortet
war, belegen die Jahrgänge der konkurrierenden Musikzeitschriften des Re-
volutionsjahres 1848, der 50. und vorerst letzte Band der Allgemeinen mu-
sikalischen Zeitung (AmZ ) und die Bände 28 und 29 der Neuen Zeitschrift
für Musik (NZfM ). Die Redaktion der AmZ eröffnete den letzten Jahrgang
mit einem programmatischen Vorspann „An den geneigten Leser“, in dem
der thematische Schwerpunkt des Jahres umrissen wird: „Das grosse Wort
unserer Zeit heisst: Fortschritt. Es ist das Wichtigste was es gibt, denn es
liegt in ihm unsere höhere Bestimmung, es ist der Marschbefehl Gottes für
die ganze Menschheit.“ Ironie schwingt in dieser Formulierung mit, zumal
sogleich angefügt wird, „wenn nur Alle, die das Wort geläufig im Munde
oder in der Feder führen, auch wüssten, was es bedeutet.“ Gleich im An-
schluss an den Vorspann, noch auf derselben Seite, wird auf das Mozart-
Buch von Alexander Oulibicheff hingewiesen und ein Ausschnitt aus der
deutschen Übersetzung, eine Eloge auf Mozart eingerückt: „sein Genie hat-
te sich zu seiner Höhe erhoben [. . .] wo das Genie [. . .] sich selbst studirt
und aus jedem Werke eine neue Lehre für das nächstfolgende zieht; so im-
mer im Fortschritt begriffen“.24 Hier kündigt sich die bekannte Fehde mit
Wilhelm von Lenz an, die in den folgenden Jahren ausgefochten wurde.25
Johann Christian Lobe, der Redakteur der AmZ, hat im Jahrgang 1848
seiner Zeitung eine zehnteilige Artikelfolge „Der Fortschritt“ veröffentlicht
(die letzten sechs Teile sind der dritten Sinfonie von Niels W. Gade gewid-
22Ebd., S. 192. Verantwortlich dafür sind die Lehrenden, denn „Zustand und Fortschritt
der Kunst beruhn zuletzt auf der Bildung für sie; die Pflege der Bildung aber liegt
zunächst in den Händen des Lehrstands.“ Ebd., S. 241.
23Adolf Bernhard Marx, Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, Bd. 1, 2. Aufl.
Berlin 1863, S. 270.
24AmZ 50 (1848), Sp. 2.
25Alexander Oulibicheff, Nouvelle biographie de Mozart, Dresden 1843. – Wilhelm von
Lenz, Beethoven et ses trois styles, 2 Bde., Brüssel 1852–1855. – Alexander Oulibicheff,
Beethoven, ses critiques et ses glossateurs, Leipzig 1857. – Lenz schrieb Beethoven
„den Fortschritt im Geiste“ als die „durch ihn zur Anschauung gekommene Idee“ zu.
Wilhelm von Lenz, Beethoven. Eine Kunststudie, Zweiter Theil: Der Styl in Beetho-
ven, Kassel 1855, S. 186.
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met26). Nachdem er sich im ersten Teil zum Fortschritt bekennt und dezi-
diert die Definitionsfrage aufwirft, geht er im zweiten Teil auf Beethoven
ein: Beethoven bildet für Lobe den absoluten Höhepunkt des Fortschritts,
er kann in der deutschen Tonkunst nichts erkennen, von dem behauptet
werden könne, „es zeige einen Fortschritt über jenes Geistes letzte höchste
Kunstoffenbarungen“ hinaus.27 Deshalb sei ein Fortschrittsverständnis im
Sinne eines beschleunigten Voranschreitens zu seiner Zeit schlicht falsch:
„Die Riesenfortschritte [der Epoche Joseph Haydn bis Beethoven] hat die
Epoche nach Beethoven nicht gemacht.“28 Verstehe man die Fortschritts-
phrase als Forderung an die Gegenwart aufgrund akuten Notstands, „alles
Vorhandene steht auf abgethanen, abgelebten Standpunkten“, so wider-
spreche dem „die blühende Welt herrlicher Tonwerke früherer und jetziger
Meister, an denen sich das wirkliche Tongemüth ergötzen“ könne.29 Solle
drittens die Phrase bedeuten, es werde „in unserer Zeit viel Mittelmäßiges,
Hohlers, Inhaltsloses, ja ganz Schlechtes gebracht, welches zu beseitigen
ist,“ so sei dies „zu allen Zeiten gesagt worden“ und verstehe sich von
selbst.30 Hart geht Lobe mit einer Musikkritik ins Gericht, die nach „dem
Geschrei unserer Zeit [. . .] den Fortschritt“ zu machen behaupte,31 und
wirft ihr „anmaassende Selbstlobhudelei und Ueberschätzung“ vor.32 Kei-
nesfalls will Lobe „für einen Konservativen“ gehalten werden, er bekennt
sich in der Ablehnung von Kirche (für „religiösen Fortschritt“) und Adel zu
bürgerlichen Idealen, ohne doch „jeden Fürsten für einen Feind der Mensch-
heit und ihres Fortschritts“ zu halten.33 Er spricht sich für Hector Berlioz
und Liszt aus und ganz entschieden gegen Wagner.34
Franz Brendel dagegen machte sich zum Sprachrohr der Geschichtsphilo-
sophie Richard Wagners und vertrat dezidiert die Fortschrittspartei. Band
26Zu Mendelssohn unterhielt Lobe freundschaftliche Beziehungen. Johann Christian Lo-
be, „Ein Quartett bei Goethe. Erinnerung aus Weimars großer Zeit“, in: Die Garten-
laube (1867), H. 1, S. 4–8.
27AmZ 50 (1848), Sp. 66.
28AmZ 50 (1848), Sp. 68.
29AmZ 50 (1848), Sp. 68.
30AmZ 50 (1848), Sp. 68.
31AmZ 50 (1848), Sp. 171.
32AmZ 50 (1848), Sp. 172.
33AmZ 50 (1848), Sp. 337.
34Torsten Brandt, Johann Christian Lobe (1771–1881). Studien zu Biographie und mu-
sikschriftstellerischem Werk, Göttingen 2002.
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28 der NZfM eröffnete er 1848 mit einer „vergleichende[n] Charakteristik“
über „Haydn, Mozart und Beethoven“: „Alle drei [. . .] spiegeln schon in ih-
ren äußeren Verhältnissen die Entwicklung der deutschen Zustände und des
deutschen Geistes im Laufe des letzten Jahrhunderts.“35 Beethoven kommt
dabei der höchste Stand der Selbständigkeit zu, „eine im Inneren des In-
dividuums erschlossene Welt [. . .], eine Welt des Geistes, welche über die
bestehende hinausgreift.“36 Brendel sieht Haydn in „kindlich-patriarchali-
schen Zuständen“ befangen, bei Mozart „die bunte Mannichfaltigkeit des
Lebens“, während Beethoven ihn „in eine innere Welt des Geistes“ führt
und „die ausschließliche Wahrheit findet.“37 Auf dieser unerschütterlichen
Basis nimmt Brendel zu „Fragen der Zeit“ Stellung und fordert von den
Musikern politisches Engagement im Sinne des Fortschritts:
Die Musiker waren zu sehr gewohnt, ihre Kunst als ein abgesondertes
Gebiet zu betrachten, welches außerhalb aller geschichtlichen Bewe-
gung steht; sie haben dem Fortschritt der Freiheit zu wenig gehuldigt;
im Gegentheil die conservative Partei zählt unter ihnen die eifrigsten
Anhänger.38
Damit erhält der Fortschritt deutlich eine politische Dimension, zumal er
nach Brendel in einer paradoxen Formulierung das nationale Bekenntnis er-
fordere, denn „die Tonkunst ist die Weltsprache“ und habe bewirkt, „daß
die Musiker die nationelle Basis zu sehr aus den Augen verloren, daß sie
sich einem grundfalschen Weltbürgerthum [. . .] ergeben haben.“39 Es sei
„ein tief eingewurzeltes Uebel“ im „Gesammtleben der Nation“, dass „die
aristokratische Haltung der Bildung, der Stolz derselben“ und ein „Mangel
an gesundem Volksleben“ der Zersplitterung Vorschub leisteten und „die
Aristokraten der Bildung hinter dem gesunden Sinne des Volkes, hinter der
natürlichen Frische und gesunden Empfindung zurückbleiben“.40 Anstel-
le des notwendigen Engagements sei „die Tonkunst [. . .] mit einem leeren
Formalismus bedroht“.41 Zahlreiche Schlagworte kulturpolitischer Ausein-
35Franz Brendel, Haydn, „Mozart und Beethoven. Eine vergleichende Charakteristik“,
in: NZfM Bd. 28 (1. Januar 1848), S. 3.
36Ebd.
37Ebd.
38Franz Brendel, „Fragen der Zeit. II. Die Ereignisse der Gegenwart in ihrem Einfluß
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andersetzungen des 20. Jahrhunderts sind hier zu finden. Im Streit mit
der AmZ konstatiert Brendel 1848, dass es „bei der Frage nach Fortschritt“
noch „keine organisierten Parteien“ gebe, es aber „nur noch weniger Schrit-
te [bedürfe], um bis zur wirklichen Partei gelangen zu können.“ Doch sei es
ungerecht, „von der Musik schon zu verlangen, was sogar auf politischem
Gebiet erst jetzt zu bilden sich beginnt.“42 Die Deutsche Fortschrittspartei
wurde 1861 gegründet und gehörte zum national-liberalen Lager.
Zu ihren Vorläufern zählte der politische Freisinn in der Schweiz, dem
der engagierte Pädagoge Hans Georg Nägeli zuzurechnen ist. Er war ein
entschiedener Vorkämpfer Beethovens, von dem er bereits 1826 meinte, er
habe die „reine“ Musik „von Neuem emporgehoben“ und „auf ewig gesi-
chert“.43 Mit Blick „auf die so rasch und unfehlbar fortschreitende Kunst-
entwickelung“ sei Beethoven „als bedeutender Kunsterfinder“44 letztlich
„der Kunstheld des neuen Jahrhunderts im Geist der Bache“.45 Wie Nä-
geli war Wilhelm Christian Müller pädagogisch im volksbildnerischen Sin-
ne Johann Heinrich Pestalozzis tätig und umschrieb 1830 die jüngste Zeit
(„Zehnter Zeitraum, von 1800 bis 1830“) in seinen Einleitungen in die Wis-
senschaft der Tonkunst als „Gipfel der Tonkunst; höchste Instrumental-
Musik“, darin war ihm „Louis v. Beethoven der Einzige, Oberste.“46 Gu-
stav Schilling bezeichnet in seiner Encyclopädie 1835 Beethoven als den
Komponisten, „in dessen Werken die Tonkunst [. . .] einen wesentlichen
Entwicklungsmoment erlebt, über dessen Schaffen hinaus sich noch kein
weiterer Fortschritt gezeigt hat.“47
42Franz Brendel, „Erwiderung, die Tonkünstler-Versammlung und die Kritik derselben
durch Hrn. F. Hinrichs betreffend“, in: NZfM Bd. 28 (27. Mai 1848), S. 256. [Mit
Verweis S. 255 auf „Nr. 34 dies. Bl. und Nr. 15 der Allg. Musik. Zeitung.“] Vgl. dazu
Hans-Joachim Hinrichsen, Musikalische Interpretation. Hans von Bülow, Stuttgart
1999, S. 29.
43Hans Georg Nägeli, Vorlesungen über Musik mit Berücksichtigung der Dilettanten,
Stuttgart und Tübingen 1826, S. 187.
44Ebd., S. 192.
45Ebd., S. 196.
46Wilhelm Christian Müller, Aesthetisch-historische Einleitungen in die Wissenschaft
der Tonkunst. Erster Teil: Versuch einer Aesthetik der Tonkunst im Zusammenhange
mit den übrigen schönen Künsten nach geschichtlicher Entwickelung, Leipzig 1830,
S. 4.
47Encyclopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften, oder Universal-Lexicon
der Tonkunst, hrsg. von Gustav Schilling, Bd. 1, Stuttgart 1835, S. 513. Wegen des
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In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts wurde das Fortschrittsattribut
für Beethoven obligatorisch, wenngleich nicht unumstritten. Dabei erschien
der musikalische Fortschritt wie bei Marx als organische Entwicklung mit
quasi naturwissenschaftlich-biologischer Begründung. Louis Koehler sah in
Beethovens Streichquartetten eine Reihe von Werken, „welche alle Mittel-
stadien jenes großen Entwicklungslaufes gleichsam musikalisch-krystallisirt
in sich begreifen. Beethoven schließt Haydn und Mozart vereint in sich und
Beide gehen in seiner weltumspannenden Individualität auf.“48 Auch Wil-
helm von Lenz hatte Beethovens Streichquartette im Blick, als er über das
Streichquartett e-Moll op. 59 Nr. 2 schrieb, es sei „das potenzirte, seiner
Freiheit und höheren Lebensfähigkeit bewußte Quartett, ein organischer
Fortschritt in’s Unendliche.“49 Beethovens „Fortschritt im Quartettschrei-
ben“50 weise ihn als einen „der größten Fortschrittsgeister“ aus und belege
insgesamt den „Fortschritt im Geiste“.51 Gemäßigter äußerte sich August
Wilhelm Ambros, für ihn gehörte Beethoven nicht zu den Komponisten, die
„revolutionären Fortschritt wollten“, sondern zu denen, die mit „gesetzmä-
ßigen Erweiterungen des Bestehenden“ zu einer „friedlichen Erweiterung
des musikalischen Reiches“ beigetragen haben.52
Ende des 19. Jahrhunderts wurde das Fortschrittsdenken immer stär-
ker evolutionstheoretisch durchdrungen, gerade auch die Gründungsgene-
ration der universitären Musikwissenschaft zeigte eine kulturdarwinistische
Grundeinstellung, besonders deutlich zu erkennen bei Arthur Prüfer.53 Hu-
verbreiteten Plagiatsvorwurfs Schilling gegenüber ist die Zuordnung dieser Stellung-
nahme schwierig.
48Louis Koehler, Die Gebrüder Müller und das Streichquartett, Leipzig 1858, S. 26.
49Wilhelm von Lenz, Beethoven. Eine Kunst-Studie. Vierter Theil: Kritischer Katalog
sämmtlicher Werke Beethovens mit Analysen derselben. Dritter Theil: II. Periode
op. 21 bis op. 100, Cassel 1860, S. 40.
50Ebd., S. 16.
51Ebd., S. 136.
52August Wilhelm Ambros, Culturhistorische Bilder aus dem Musikleben der Gegen-
wart, 2.Aufl., Leipzig 1865, S. 132. Dass auch er dem Fortschrittsdenken anhing, dass
sich „bei den primitiven Anfängen der Tonkunst ein stetiger Fortschritt des Bildungs-
grades zeigt“, ist seiner Musikgeschichte zu entnehmen: August Wilhelm Ambros, Ge-
schichte der Musik, Bd. 1: Die ersten Anfänge der Tonkunst. Die Musik der antiken
Welt, Breslau 1862, S.XVII.
53Helmut Loos, „Musikwissenschaft an der Universität Leipzig“, in: 600 Jahre Musik
an der Universität Leipzig, hrsg. von Eszter Fontana, Wettin 2010, S. 265–284.
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go Riemann folgte ihr in seinen Überblicksdarstellungen54 und insbeson-
dere bei seinen Arbeiten über Beethoven. Er war für ihn „der Träger der
größten Fortschritte“ auf dem Gebiet der Harmonik wie in der „Fortent-
wicklung der Rhythmik“.55 In seiner Bearbeitung von Alexander Wheelock
Thayers Standardwerk über Beethoven ist nicht nur vom Fortschritt des
jungen Zöglings zu lesen,56 sondern auch von dem einzelner Werke und Gat-
tungen57 und schließlich vom „organische[n] Fortschritt“.58 Geradezu infla-
tionär wurde bei Riemann die Verwendung des Wortes „Entwicklung“,59
und so ist auch in Guido Adlers musikgeschichtlichem Handbuch vom „ent-
wicklungsgeschichtlichen Fortschritt“ bei Beethoven zu lesen.60 Anton We-
bern schloss sich dieser Auffassung als promovierter Musikwissenschaftler
nahtlos an und legitimierte die Schönberg-Schule mit dem Verweis auf die
54Beispielsweise Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX.–XIX. Jahrhun-
dert, Leipzig 1898, 2. Aufl. Berlin 1920, insbesondere S. 118, 316 und 510.
55Hugo Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven (1800–1900), Berlin/Stuttgart
1901, S. 100.
56Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, 5 Bde., Bd. 1, 3. Aufl.,
nach dem Original-Manuscript deutsch bearbeitet von Hermann Deiters, Revision der
von H. Deiters bewirkten Neubearbeitung (1901) von Hugo Riemann, Leipzig 1917,
S. 149, 150 und 152. – Englischsprachige Ausgabe: Alexander Wheelock Thayer, The
life of Ludwig van Beethoven, ed. by Henry Edward Krehbiel, New York 1921.
57Thayer, Ludwig van Beethovens Leben (wie Anm. 56), Bd. 2, 2. Aufl., nach dem Origi-
nal-Manuscript deutsch bearbeitet von Hermann Deiters, mit Benutzung von hinter-
lassenen Materialien des Verfassers und Vorarbeiten von Hermann Deiters neu bear-
beitet und ergänzt von Hugo Riemann, Leipzig 1910, S. 51, 82 und 144. – Ebd., Bd. 3,
2. Aufl., nach dem Original-Manuscript deutsch bearbeitet von Hermann Deiters, mit
Benutzung von hinterlassenen Materialien des Verfassers neu bearbeitet und ergänzt
von Hugo Riemann, Leipzig 1911, S. 19.
58Thayer, Ludwig van Beethovens Leben (wie Anm. 56), Bd. 5, 1. Aufl., auf Grund der
hinterlassenen Vorarbeiten und Materialien weitergeführt von Hermann Deiters, hrsg.
von Hugo Riemann, Leipzig 1908, S. 23.
59Riemann übersetzt „evolution of art-means“ in der von Henry Edward Krehbiel be-
sorgten englischsprachigen Originalausgabe des Beethoven-Werkes von Thayer (wie
Anm. 56) mit „Entwicklung der Kunstmittel“, vgl. Thayer, Beethovens Leben (wie
Anm. 56), Bd. 1, S. 361.
60Alfred Orel, „Die katholische Kirchenmusik seit 1750“, in: Handbuch der Musikge-
schichte, hrsg. von Guido Adler, 2. Aufl. Berlin-Wilmersdorf 1930, S. 833–863, hier:
S. 850; Nachdruck Ders., dass., München 1975, hier: Bd. 3, S. 850, bzw. Nachdruck
Tutzing 1961, hier: 2. Tl., S. 850.
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„Evolution des Harmonischen“61 und „die bei Beethoven erreichte Höhe der
Entwicklung“.62 Zurückhaltender äußerte sich etwa Leopold Schmidt.63
Die Vorstellungen eines linearen musikalischen Fortschritts, wie sie vor
dem Ersten Weltkrieg noch verbreitet waren (etwa 1889 bei dem bedeu-
tenden Neodarwinisten August Weismann), wurden durch die Dichotomie
von Reaktion und Fortschritt abgelöst. Berühmt ist die Kontroverse zwi-
schen Theodor Wiesengrund Adorno und Ernst Krenek um diese Frage.64
Sie korrespondiert mit fortschrittstheoretischen und verfallstheoretischen65
Geschichtsdeutungen, die seinerzeit konkurrierten, und ist demselben Denk-
muster verpflichtet. Allerdings lassen sich mit diesen Dichotomien endlose
dialektische Spielereien aufführen, die ebenso geistreich wie ergebnislos sein
können.66 Adornos grundlegende Kategorie von dem Fortschritt des musi-
kalischen Materials, einmal spricht er sogar von der „deutschen Evolution
des musikalischen Materials“,67 ist u. a. von Kurt Blaukopf aufgegriffen
und kritisch analysiert worden.68
61Anton Webern, Der Weg zur neuen Musik (1933), hrsg. von Willi Reich, Wien 1960,
S. 23.
62Ebd., S. 31.
63Leopold Schmidt, Beethoven. Werke und Leben, Berlin 1924, S. 137 f.: “Beethoven ge-
hörte nicht zu denen, die den Fortschritt um jeden Preis anstrebten und hat das Neue
nicht um seiner selbst willen (wie Richard Wagner) den Jüngeren ans Herz gelegt.“ Zu
Tradition und Fortschritt S. 138: “dies Maßvolle und Vorsichtige im Beschreiten neuer
Wege“. Zu Beethovens späten Werken S. 244, die “als die größten, für den Fortschritt
in der musikalischen Entwicklung wichtigsten dastehen.“
64Theodor Wiesengrund-Adorno, „Reaktion und Fortschritt“, in: Der Anbruch 12
(1930), S. 191–195. – Ernst Krenek, „Fortschritt und Reaktion“, in: Der Anbruch 12
(1930), S. 196–200.
65Walter Niemann, „Vom wahren und vom falschen musikalischen Fortschritt“, in:NZfM
88 (1921), S. 181. – Alfred Heuß, „Fortschritt, Entwicklung oder Wandlung in der
Tonkunst. Zum 57. Tonkünstlerfest des A. D. M. in Krefeld“, in: NZfM 94 (1927),
S. 405.
66So kann bei Adorno der „Fortschritt als Agonie des Todgeweihten“ gelesen werden,
siehe Martin Thrun, Eigensinn und soziales Verhängnis. Erfahrung und Kultur „an-
derer Musik“ im 20. Jahrhundert, Leipzig 2009, S. 245–261.
67Theodor W. Adorno, „Zum Stand des Komponierens in Deutschland“, in: Ders., Mu-
sikalische Schriften V (=Ders., Gesammelte Schriften in 20 Bänden, hrsg. von Rolf
Tiedemann, Bd. 18), Frankfurt a.M. 1984, S. 134 f.
68Kurt Blaukopf, „Der Begriff des Fortschritts in der Musiksoziologie“, in: Ders., Was
ist Musiksoziologie? Ausgewählte Texte, hrsg. von Michael Parzer, Frankfurt a. M.
2010, S. 143–154, besonders S. 151.
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Nach dem Zweiten Weltkrieg geriet die Deutung des fortschrittlichen
Beethoven vollends unter den Einfluss der politischen Blockbildung. Im
Ostblock wurde Beethoven als „Kämpfer für den gesellschaftlichen Fort-
schritt“ vereinnahmt,69 im Westen als Zentralgestalt seiner Epoche zu dem
„von keiner ‚poetischen Idee‘ angekränkelten absoluten Musiker“ in der Tra-
dition Eduard Hanslicks und Hans Pfitzners gedeutet.70 Das Jubiläumsjahr
1970 brachte einen Höhepunkt der gesellschaftspolitischen Auseinanderset-
zung, speziell den Fortschrittsaspekt thematisierten Harry Goldschmidt71
und Hans Heinz Stuckenschmidt.72 Gleichzeitig markiert das Jahr einen
Bruch in der Beethoven-Rezeption, die gesellschaftspolitische Bedeutung
emphatischer Kunstmusik im Sinne des „Projekts der Moderne“ und da-
mit Beethoven als ihre Gallionsfigur verloren in der Folge immer stärker
an Gewicht.73
Der Parforceritt durch ein so komplexes Thema wie den Fortschrittsge-
danken in der Beethoven-Rezeption wirft viele Fragen auf, er bedarf vor
allem einer genaueren Einordnung der einzelnen, disparaten Äußerungen
in die jeweiligen Kontexte. Auffällig sind jedenfalls einzelne Gedankenver-
bindungen wie die Kopplung von Fortschritt und Freiheit, die auf Georg
69Christian Lange, „Ludwig van Beethoven – ein Kämpfer für den gesellschaftlichen
Fortschritt“, in: Musik in der Schule (1952), S. 17–21. Siehe dazu Günther Diezel,
Funktion der Zeitschrift "Musik in der Schule" bei der Verwirklichung der Bildungs-
und Erziehungsziele der sozialistischen Schule in der Deutschen Demokratischen Re-
publik. Ein Beitrag zur Geschichte der Schulmusik in der DDR, Diss. Berlin 1971.
– Dazu weiter Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 1, Berlin
1961, S. 729–735: „Fortschritt und Reaktion im deutschen Musikleben“.
70Friedrich Blume, Art. „Romantik“, in: 1MGG 11 (1963), Sp. 785–844, hier Sp. 804.
71Harry Goldschmidt, „Beethoven und der Fortschritt“, in: Ders., Die Erscheinung Beet-
hoven, Leipzig 1974 (=Beethoven-Studien 1), S. 11–24.
72Hans Heinz Stuckenschmidt, „Beethoven – Höhepunkt und Fortschritt“, in: Beetho-
ven im Mittelpunkt. Beiträge und Anmerkungen. Internationales Beethovenfest Bonn
1970. Festschrift, hrsg. von Gert Schroers, Bonn 1970, S. 13–40. Siehe auch Karl-Heinz
Köhler. „Beethoven und der Fortschritt“, in: Ludwig van Beethoven 1770–1827, hrsg.
von Hans Gunter Hoke, Berlin 1977.
73Herbert Rosendorfer, „Die letzte Welle, oder: Wann endet der Fortschritt?“, Festvor-
trag zur Eröffnung des Bonner Beethovenfestes 2003, in: Wege zu Beethoven. Sieben
Bonner Reden zu den Internationalen Beethovenfesten 1999 bis 2003, hrsg. von Bür-
ger für Beethoven, Gesellschaft der Freunde und Förderer der Internationalen Beetho-
venfeste in Bonn e.V., Bonn 2004, S. 82–98. – progress und evolution werden in der
englischsprachigen Beethoven-Literatur noch ähnlich unterschiedlich behandelt wie
im Deutschen, siehe William Kinderman, Beethoven, Berkeley/Los Angeles 1995, und
David B. Dennis, Beethoven in German Politics, 1870–1989, Yale University 1996.
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Wilhelm Friedrich Hegel verweist, die Verbindung mit den Begriffen Revo-
lution und Evolution, die ganz unterschiedliche Richtungen bezeichnen, so-
wie die ausufernde Verwendung des Fortschrittsbegriffs auf Ideen, Prozesse
oder das musikalische Material, wobei einzelne Parameter gesondert ange-
sprochen werden. Ungeachtet ihrer Disparatheit weisen die einzelnen Bele-
ge doch auf, wie stark das Fortschrittsdenken evolutionsbiologisch geprägt
war, wenn von organischem Fortschritt, organischer Entwicklung oder fort-
schreitender Entwicklung die Rede ist. Die Ausschmückungen und Verzeich-
nungen, die sich aus den unterschiedlichen Richtungen ergeben haben, sind
der Grund für viele Kontroversen über die Musikwissenschaft hinaus und
Gegenstand der Rezeptionsgeschichte. Die unterschiedlichen Auslegungen
betreffen in der Hauptsache die zentralen Prämissen des ‚Projekts der Mo-
derne‘. Neben dem Fortschrittsglauben zählt dazu das Prinzip der Säkula-
risierung, das schon seit Adolph Bernhard Marx und Anton Schindler zur
Ablehnung der christlichen Wurzeln Beethovens, zu seiner Zuordnung zu
Deismus, Naturreligion und Atheismus geführt hat, besonders fassbar in
Interpretationen der Missa solemnis etwa als „verfremdetes Hauptwerk“.
Rezeptionsgeschichtlich dominierend ist weiter das Prinzip der Autonomie
seiner Werke als reine Instrumentalmusik im Sinne eines opus perfectum
et absolutum, das eine Ablehnung jeder Existenz von musikalischer Rheto-
rik in seinen Werken bedingt,74 und schließlich das der Rationalität, das
ihnen Vernunft und Wahrheit in höchstem Maße garantiere. Zusammen ge-
nommen ergeben diese Elemente eine Meistererzählung ganz im Sinne einer
historischen Großdeutung zur bürgerlichen Identitätsstiftung der ‚Moderne‘
als einer menschlichen Gesellschaft auf dem höchsten Stand ihrer Perfekti-
bilität.75
74Dazu Hartmut Krones, Ludwig van Beethoven. Sein Werk – sein Leben, Wien 1999.
75Die historische Meistererzählung. Deutungslinien der deutschen Nationalgeschichte
nach 1945, hrsg. von Konrad H. Jarausch und Martin Sabrow, Göttingen 2002.
